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© W dniach 5—10 stycznia odby- 
ły się plerwsze w Polsce Dni Fil 
mu  Kubańskiego. W programie 
znalazły się trzy nowe filmy ku- 
bańskie: „Lucia”, „Odyseja gene- 
rala Jose” | „Pierwsza szarża na 
niaczety” oraz kilka pozycji Star- 
szych, które weszły na nasze ek- 
rany w latach ubiegłych. Impreza 
zostala zainaugurowaną uroczystą 
premierą „Łucii* w warszawskim 
kinie „Skarpa” w dniu 5 stycznia. 


©_We Wrocławiu rozpoczęło pra- 
cę Studium Wiedzy o Filmie, zor. 
ganizowane przez miejscową Ra: 
dę Okręgową ZSP, przy współpra- 
cy Okręgowego Zarządu Kin oraz 
ekspozytury Centrali Wynajmu 
Filmów. Program obejmuje zajęcia 
teoretyczne (historia i teoria fil- 
mu) oraz praktyczne (realizacja 
filmów amatorskich). W zajęciach 
uczestniczy blisko czterystu stu- 
dentów ze wszystkich uczelni Wro- 
cławi 


JERZY ZARZYCKI 


2 stycznia zmarł w_ Brwinowie 
pod Warszawą Jerzy Zarzycki, je- 
den z czołowych polskich reżyse- 
rów starszego pokolenia. Urodził 
się 1 stycznia 1911 roku w Łodzi, 
studiował historię sztuki na Uni- 
w'ersytecie Warszawskim. Współ- 
zułożyciel Stowarzyszenia Miłośni- 
ków __ Filnu _ Artystycznego 
„START”, a następnie Spółdzielni 


Autorów Filmowych — w latach 
1930—1936 był scenarzystą, wspólre- 
żyserem i operatorem kilku fil- 
mów krótkometrażowych, takich 
jak „Reportaż jesienny nr 1' 
(wspólnie z Eugeniuszem Cękal- 
srim, Wandą Jakubowską i Je- 
rzym Toeplitzem), „Dziś mamy 
bal'* (wspólnie z Tadeuszem Ko- 
walskim); samoczielnie reżysero- 
wał film „Tytoniówka”. W roku 
1937 współreżyserował „Ludzi Wis- 
b Realizację jego pierwszego 
ssmodzielnego filmu tabularnego 

Żołnierz królowej Madagaskaru” 
przerwała wojna, 

W latach 1940—1942 Jerzy Za- 
izyeki współpracował z pismem 
MPPS „Barykada Wolności”, a 
następnie — wraz z Antonim Boh- 
dziewiczem — kierował komórką 
filmową AK: by? szefem operat. 
rów. W czasie powstania filmował 
walki o skrzyżowanie Alei Jero- 
zolimskich i Marszałkowskiej, bój 
© PASTĘ i Uniwersytet Warszaw- 
ski. Materiały te były potem wy- 
korzystywane w wielu filmach do- 
kumentalnych. 

Po_ wojnie Zarzycki pracował po- 
czątkowo w Czołówce Filmowej 
Wojska Polskiego, następnie prze- 
niósł na ekran dwa opowiacania: 
„Zdradzieckie serce" Allana Ed- 
gara Poe i „Nawrócony” Bolesła- 
wa Prusa. Był realizatorem na- 
stepujących tilmów fabularnych: 
„Miasto _ nieujarzmion: (1950), 

„Uczta Baltazara" (1 iemia”* 
(1956), „Zagubione uczucia” (1957 
— nagroda polskiej krytyki filmo- 
wej), 'oinierz królowej Madagas- 
karu” (1958), „Biały niedźwiedź” 


(1950), „Klub kawalerów" (1962), 
„Liczę na wasze grzechy” (1963), 
„Kochankowie z Marony' (1966), 
Pogoń za Adamem" (570). Zrea- 
lizował także filmy telewizyjne: 
„Instrumentum Mortis”, „Kome- 
dia z pomyłek”, „To jest twój 
nowy syn”, _ „Zmartwychwstanie 
Oftlanda", „Człowiek, który zde- 
moralizował Hadleyburg" 


Jerzy Zarzycki przez półtora ro- 
ku kierował zespołem filmowym 
SYRENA, po czym przeniósł się 
do zespołu ILUZJON, z którym 
współpracował aż do śmierci. Był 
odznaczony Krzyżem Oficerskim 
Orderu Odrodzenia Polski, Złotym 
Krzyżem Zasługi oraz Medalem 
X-lecia Polskiej Rzeczypospolitej 
Ludowej 


RYSZARD PLUCIŃSKI 


4 stycznia zmarł reżyser Ryszard 
Pluciński. Urodził się w roku 1928, 
szkołą filmowa ukończył w roku 
1955. Pracował jako asystent re- 
żysera przy wielu filmach, m. in. 
„Człowiek na torze”, „Ewa chce 
spać”, „Pożegnania”. „Ostrożnie, 
yeti", „Troje ( las” (był także 
współautorem scenopisu do tego 
filmu), „Stawka wieksza niż ży- 
cie”, „Album polski”. Ostatnio ja- 
ko starszy asystent brał udział w 
przygotowaniach do filmu „Po- 
top". Był — wraz z Andrzejem 
Czekalskim — autorem tekstu pio- 
senki z fllmu „Pożegnania”, która 
vdobyła ogromną popularność. 


ilm polski na świecie 


© Związek Radziecki zakupił 
„Album polski" Jana Rybkowskie- 
Eo oraz „Krajobraz po bitwie” An- 
drzeja Wajdy. 


© Telewizja Niemieckiej Repub- 
liki Demokratycznej nabyła pra- 
wa rozpowszechniania f.lmów „Os. 
tutni Świadek« Jana Batorego, „0- 
czami przyjaciół” Leonida Mach- 
nacza i Ludwika Perskiego, „Ko- 
lumbowie” Janusza Morgensterna, 
„Zapalniczka” Krzysztofa Szma” 
£iera oraz „Między wrześniem a 
majem” Romana Wionczka. „Dziu- 
ra w ziemi” Andrzeja Kondratiuka 
została natomiast zakupiona przez 
k.mematografie NRD i wyświck.ana 
będzie przez tamtejsze kina. 


© Do Czechosłowacji sprzedaliś- 
my filmy: „Jak rozpętałem II woj- 
nę światową” Tadeusza Chmielew- 
skiego oraz „Dziurę w ziemi” An- 
drzeja Kondratiuka. Obydwa te 
flmy ukażą się w czechosłowac- 
kich kinach. Natomiast telewizja 
czechosłowacka zakupiła m. in. 
„Monidło” Antoniego Krauze 


„Motodrama": Krystyna Sienkiewicz 


© Wegry zakupiły serię telewi- 
zyjną „Kolumbowie. 

© Do Jugosławii sprzedaliśmy 
„Prom' Jerzego Afanasjewa | „Jak 
Tozpętałem II wojnę światową! 
Tadeusza Chmielewskiego (dl: 
kin). 

© Albania zakupiła „Znicz olim- 
pljski* Lecha Loreniowicza, zaś 
Wietnamska Republika Demokra- 
tyczna — „Pana Wołodyjowskiego” 
Jerzego Hoftmana. 


rojektyirealizacje 


© Skierowano do realizacji sc- 
nariusz Kazimierza Kutza „Perła 
w koronie”. Reżyserować będzie 
Kazimierz Kutz, operatorem jest 
Stanisław Loth. kierownikiem pro- 
drkcji — Tadeusz Baljon. Zdjęcia 
rozpoczną sie w końcu marca i ra- 
alizowane będą na Śląsku (ze- 
spół WEKTOR). 

e w zespole KRAJ ukończono 
zdjęcia do filmu „Motodrama”. Re. 
żyser Andrzej Konie piacuje nad 
montażem i udźwiekowieniem. 


KRÓTKI METRAŻ 


e W WYTWÓRNI FILMÓW DO- 
KUMENTALNYCH Bohdan Kosiń- 
ski realizuje film „Na torach, 
Jest to dokument o grupie robot- 
ników pracujących przy wymianie 
torów i mieszkających w wago- 
nach kolejowych. 

„Rodzina” opowiada o malżeń- 
stwie, które adootowso_ trzynaś- 
cioro dzieci z Domu Dziecka, Zdię- 
cią do tego filmu w reżyserii Da- 
nuty Halladin. zostaną zakończone 
w lutym. 

Józet Gębski 1 Antoni Halor roz- 
poczeli zdięcia do filmu „Czarny 
zlelony”. Bedzie to portret chłop- 
ca, który chce pracować w kopel- 
ni; kamera prześledzi wszystkie 
etapy jego wstępnej edukacji aż 
do momentu pierwszego zjazdu 
pod ziemię. 

Tomasz Zygadło debiutuje fl- 
mem „Szkoła”, w którym pragnie 
przy pomocy wywiadów przed Ka- 
mera. ukazać rozwół intelektualny 
uczniów różnych klas szkoły pod- 
stawowej, 

W Rafdzie Monte Carlo bierze w 
tym roku ro raz pierwszy udział 
ekipa fabryczna Polskiego Fia 
składająca sie z sześciu załóg. W 
filmie „Przed raidem” zobaczymy 
prace załori Żerania nad specia!- 
nymi somcchodami rajdowymi — 
oraz trentne iednego 7 kiemunńw 
eklny. Krzysztota Komarnickiego. 
Realizacia fllmu dobiema końca; 
reżyserem jest Krzysztof Kieślow- 
ski. 

Do realizacji zostały skierowane 
dwa inne filmy dokumentalne. 
Pierwszy — „Pan wychowawca! 
Jerzego Szwiertni przedstawi por- 
tret wychowawcy z domu po- 
prawczego. Bohaterem tytułowym 
filmu. „Kowal jest Bronisław Piet- 
rak, wiejski rzeźbiarz i poeta, za- 
razem działacz społeczny, prze- 
wodniczący miejscowego ośrodka 
maszynowego. Reżyseruje Włodzi- 
mierz Pomianowski. 


(z lewej) 1 Jacek Fedorowicz 


ematy dnia 
CWF: DWADZIEŚCIA LAT 


Centrala Wynajmu Filmów, in- 
stytucja zajmująca się rozpow- 
szechnianiem filmów w naszym 
kraju, obchodziła w styczniu Swe 
dwudziestolecie. Rozmawiamy z 
dyrektorem HENRYKIEM MOC- 
KIEM. 

— Każdy jubileusz zachęca do 
wspomnień, porównań przeszłości 
z teraźniejszością — mówi dyrek- 
tor Mocek. — Czy nasze metody 
pracy, system  rozpowszechniania 
zmieniały się w ciągu minionych 
Guwucziestu lat? Sądzę, że tak. 
Zmiany te wiązały stę z jednej 
strony ze zmianami polityki kult: 
ralnej naszego państwa, z drugiej 
zaś — z przemianami naszej pu- 
bstczności. 

W pierwszej połowie lat pięć- 
dziesiątych kupowaliśmy za gra- 
nicą przeciętnie 60—70 filmów 
rocznie; produkcja krajowa tak- 
że była niewielka, toteż rozpow- 
szechnianie polegało wtedy z 
konieczności na wznawiantu po- 
zycji znanych, często „ogranych: 
W. połowie lat" pięćdziesiątych ni 
stapiła gwałtowna zmiana: nawłą- 
zaliśmy, szerszy kontakt z wieloma 
kinematografiami świata, mogliś- 
my wybierać najlepsze pozycje z 
dziesięcioletniego dorobku tych 
kinematografii — z okresu, gdy 
tych kontaktów prawie nie było. 
Na początku lat sześćdziesiątych 
sytuacja raz jeszcze się zmieniła: 
nara. dziestęctoletnia rezerwa wy- 
czerpała się, zaczęliśmy więc ku- 
pować filmy z produkcji bieżącej. 
Ten_ system zakupów, który zresztą 
utrzymał się aż do' dziś, polega 
więc na tym, by z corocznej pro- 
dikcji światowej, liczącej około 
trzech tysięcy fflmów, wybrać na 
nasze ekrany 160 tytułów, Nie jest 
to łatwe — szczególnie ważne sta: 
ja się więc kryteria wyboru. Mó- 
wiąc ogólnie, staramy się_kupo- 
wać fłlmy o dużych wartościach 
poznawczo-ideowych oraz pozycje 
rozrywkowe. Ostatnio pojawiła stę 
jeszcze kategoria zwana umownie 
„fłlmy artystyczne”. które przy- 
czyniają stę do wychowania este- 
tycznego widza. Proporcje między 
limt kategoriami mogą się oczy- 
wiście zmieniać. 

— Słyszy się niekiedy zarzuty, że 
filmy rozrywkowe zajmuja w na- 
szym repertuarze zbyt wiele miej- 
Sca. 

— Imaczej patrzy na tę sprawę 
ktoś, kto zawodowo trudni się 
sterzeniem kultury filmowej, a 
inaczej ludzie odpowiedzialni za 
dustrybucję. Gdybyśmy kupowali 
fllmy, kterując się tylko kry- 
teriami artystycznymi, moolibyś- 
my w efekcie doprowadzić do sy- 
tuacjł, w której nasze kina nie 
wykonuwatybu swych planów fi- 
nonsowych. Zapewne tstnieje tu 
pewne niebozpieczeństwo komer- 
cjalizacjł. 

Prawdą jest także, iż filmy „ar- 
tustyczne” trafiają przede wszyst- 
ktm do specjalnej stert ktn stux 
dyśnych. Jest to ograntczony su- 
stem dustrubucji, na którego roz- 
budowę chwilowo nas nie stać. Bę- 
dzie ona chyba możliwa w przy- 
szłości. 

— W czasie dwudziestu lat ist- 
niania CWE noczą kinematografia 
przechodziła kilka rewolucji tech- 
nicznych: pojawił sie ekran pano- 
ramiczny, ostatnio zaś — film na 
taśmie 70 mm. Czy I jak te prze- 
miany wpłyneły na pracę CWF? 

— Najstlniej oddziaływuje na 
naszą prace tnna rewolucja, 0 któ- 
re pan nie wspomniał: staty 
wzrost filmów barwnych w na- 
szym repertuarze. W roku 1960 
weszło na nasze ekrany 20 filmów 
kolorowuch; w roku 1970 — już 
110: na rok bieżący przewidujemy 
120 pozycji. Otóż trzeba wiedzieć, 
że koszt kopit barwnej jest pię- 
ciokrotnie wużezy od kosztów 
kopii czarno-hiałej. Informacje te 
dedykuję zwłaszcza tym, którzy 
narzekają na wysokie ceny bile- 
tów kinowuch. 

— Mówił pan o przeszłości | te- 
raźniejszości. Jakie są prognozy 
na przyszłość? 

— Sadze, że w ciągu najbliższych 
lat repertuar kin nie ulegnie 
wiekszym przemianom. Będztemy 
jednak starać sie, bu głośne fłlmy 
zagraniczne szubriej docierały na 
nasze ekranu. takt fak to było z 
„Bitwą o Ańolie". Wzrośnie za- 
pewne ilość filmów na taśmie 
7a mm. W układaniu bardziej da- 
lekosieżnych plonów _pomogtuby 
nam badania soctoloaiczne widotw- 
mi, które nie sa jednak prowadzo- 
ne u nas zbyt sustomatucznie. 

Rozmawiał: ski 


filmy, o których się mówi 


KRÓL 
LEAR 


Przed sześciu laty Grigorij Kozincew za- 
prezentował własną ekranową wizję „Hamle- 
ta”. Był to „Hamlet” niepodobny do wszyst- 
kich poprzednich na scenie i w filmie. Reży- 
ser odczytał szekspirowski tekst historycznie, 
jako kronikę czasów, w których miał żyć 
duński królewicz. Ten zaś jawił się jako 
zbuntowany humanista, heretyk, rzucający 
wyzwanie swojej epoce, czasom wrogim 
wszystkiemu co ludzkie. „Hamleta” Kozince- 
wa nazywano „Hamletem politycznym”. 

Obecnie „opętany Szekspirem” reżyser pre- 
zentuje własną interpretację „Króla Leara". 
Tragedia ta, w przeciwieństwie do „Hamleta”, 
należy do najrzadziej filmowanych sztuk 
Szekspira. I tu Kozincew poszukuje przede 
wszystkim realistycznej warstwy utworu, 
Natrafia na nią jednak nie poprzez nagroma- 
dzone w tekście szczegóły i wskazówki hi- 
storyczne — jak w „Hamlecie”; odnajduje ją 
w poetyckich uogólnieniach obrazu życia ja- 
ko odbicia konfliktów całych epok rozwoju 
ludzkości. Odczytuje w dziejach nieszczęsnego 
monarchy losy patriarchalnego systemu wła- 
dzy i ślady epoki wczesnego chrześcijaństwa; 
frapuje go folklorystyczny antropomorfizm 
tragedii i zawarta w niej gorzka, katastro- 
ficzna ironia, tak niekiedy bliska dzisiejszym 
filozofom. Dla Kozincewa dzieła takie, jak 
„Król Lear”, są realistyczne nie dlatego, że 
stanowią lustrzane odbicie pewnej rzeczy- 
wistości, ale dlatego, że — jak sam mówi — 
„z wielką, nie dającą się podważyć, siłą ma- 
terialną wskrzeszają najistotniejsze, najbar- 
dziej przewlekłe konflikty różnych epok hi- 
storii t ducha ludzkiego”. 

Konwencje teatralne nakazują, by w pierw- 
szych scenach Lear pojawiał się jako monar- 
cha dostojny i surowy, dumny i wspaniało- 
myślny. Ów król mitycznej Brytanii, czując 
się stary, rozdziela królestwo między trzy 
córki. Dzięki pochlebstwom Goneryla i Re- 
gana otrzymują wszystko, najmłodsza zaś 


i najuczciwsza Kordelia zostaje wydziedzi- 
czona i wygnana. 

Dostojeństwo i wyniosłość postaci Leara 
z pierwszych scen służy zazwyczaj wydobyciu 
kontrastu w dalszych epizodach, gdy odtrą- 
cony przez wyrodne córki król uświadamia 
sobie tragizm własnego upadku, poznaje nę- 
dzę istoty ludzkiej będącej „tylko biednym, 
nagim, dwunożnym zwierzęciem”. 

Inaczej u Kozincewa. Jego Lear — w zna- 
komitej kreacji estońskiego aktora Juri 
Jahrveta — jest kostycznym tyranem, sta- 
rym, rozkapryszonym narwańcem, który bez 
namysłu skazuje na banicję hrabiego Kenta, 
gdy ten usiłuje bronić Kordelii. Niewolnik 
pochlebstw i hołdów nie może pojąć lekce- 
ważenia, które spotyka go na dworze Gone- 
ryli. Dopiero gdy zetknie się z bezwzględ- 


nością drugiej córki, Regany, zasłona poczy- 


Świadomość człowieczeństwa 
Juri Jahrvet 


na opadać mu z oczu. Widzi zło tkwiące nie 
tylko w najbliższych mu osobach, ale w sa- 
mej rzeczywistości świata, którym tyle lat 
rządził. „I wtedy czara goryczy wypełnia się 
po brzegi — pisze w «Litieraturnej Gazetie» 
Ludmiła Pogożewa. — W muzyce (Dymitr 
Szostakowicz) brzmi burza. I burza szaleje na 
ekranie. Lear, Edgar, błazen królewski są 
u kresu sił fizycznych i duchowych. Jeszcze 
chwila i szaleństwo ogarnie wszystko. I wła- 
śnie tu, w tym piekle, wśród włóczęgów, nę- 
dzarzy, pomylonych, ślepych, kalek rodzi się 
w duszy Leara nowe uczucie. Zaczyna rozu- 
mieć własną winę. Od moralnego infanty- 
lizmu, od ślepoty ducha — do obiektywnego 
widzenia i rozpoznania otaczającego świata. 
A jest on straszny. Okrucieństwo i kłamstwo 
zatruły wszystko. Nawet pocałunek żony żeg- 
nającej martwego męża przypomina ukąsze- 
nie żmii. Siostra truje siostrę, kobieta oślepia 
starca. Królowi, który przejrzał, ukazało się 
całe zło tego świata. Katastroficznego świata” 

Wśród mroków otaczających Leara jedyną 
jasną plamą okaże się Kordelia. Dzięki niej 
król pozna dobro i uwierzy w nie, osiągnie 
wielkość prawdziwego człowieczeństwa. A na 
ruinach świata, wyniszczonego — niczym 
kosmiczną zagładą — wojnami, tyraoią, 
okrucieństwem, poczyna powoli budzić się na 
powrót życie. 

Reżyser trakżuje tragedię jak poetycki mo- 
ralitet wysnuty z historii całego rodu ludz- 


kiego. Posługuje się stylem niesłychanie 
oszczędnym, prostym, ascetycznie niemal 
ograniczając środki wyrazu. Będąc w naj- 


drobniejszych szczegółach precyzyjny, Kozin- 
cew unika jednak beznamiętnego akade- 
mizmu. 

Znakomita fotografia Tonasa Grićusa wydo- 
bywa z czarno-szaro-białej tonacji kadrów, 
a zwłaszcza z wyrazistych twarzy aktorów — 
głęhoki, skupiony dramatyzm szlachetnej 
grafiki. 

Dobór aktorów, jak zwykle u Kozincewa, 
nadzwyczaj trafny i podporządkowany suro- 
wej koncepcji całości. „Nawet w wyglądzie 
Kordelii (Walentyna Szendrikowa) — nie ma 
gracji — pisze Pogożewa. — Jej twarz to 
twarz dobrej i mądrej wieśniaczki z ludo- 
wych ballad, Ona także pochodzi ze świata, 
w którym ludzie są jak wyciosani z kamienia. 
Kordelia jest ucieleśnieniem dobroci surowej 
i silnej, odzianej w łachmany — wożującej. 
Dlatego siostry tak jej nienawidzą. Mają nie 
tylko twarze, ale i serca z kamienia. Ona zaś 
— serce gorące, ludzkie. W tym przeciwień- 
stwie tkwi główny temat filmu”. 

Z. P. 


„Korol Lir*, film produkcji radzieckiej, reż. Gri- 
gorij Kozincew 


NASTOLATKI I KINO 


Wszystko wskazuje na to, że przy- 
szła widownia kinowa składać się bę- 
dzie w znacznej większości z csób 
nie przekraczających lub przekracza- 
jących nieznacznie lat dwzdzieścia. 
Stąd zrozumiałe zainteresowanie opi- 
niami młodych widzów, ich reakcjami 
na konkretne filmy, rodzaje i tema- 
tykę. 

We Francji podjęto nieco inną bró- 


cząt 1 86 procent chłopców, Komen- 
tarz Chazala: 
jest tak duża, Że budzi 


głosy i. głosy 


„To, 
wątpliwie zasmuca obrońców meskiej 
wyższości, a choćby tylko 


Komentarz Chazala: 
„Przewaga 


Czytelnictwo recenzji filmowych: 
czyta je 29 procent dziewcząt, 13 pro- 
cent chłopców. 

Przynależność do dyskusyjnych klu- 
bów filmowych: 5 procent dziewcząt, 
3 procent chłopców 

Nie dysponujemy odpowiednimi da- 
nymi dotyczącymi naszej młodzieży, 
by można było dokonać porównań i 
wyciągnąć ewentualne wnioski. Za- 
kończymy więc konkluzją — raczej 
surową — francuskiego krytyka: 


co nie- 


głosicieli 


bę sondażu: zbadano stosunek nasto- 
latków do spektaklu filmowego jako 
szczególnego rodzaju widowisk: 
zależnie od jego treści 1 wartości arty- 
stycznych czy rozrywkowych. Grupę 
badaną stanowiło z górą dwieście 
dziewcząt i chłopców w wieku osiem- 
nastu lat, kończących szkoły zawodo- 
we lub ogólnokształcące, mieszkają- 
cych zaś na jednym z odleglejszych 
przedmieść stolicy Francji. Chodziło 
— jak wyjaśnia, relacjonując wyniki 
ankiety. Pobert Chazal w miesięczni= 
ku L'EXPLOITATION (grudzień 1970) 
— o „dzieci mieszkańców okolic pod- 
miejskich. które moga wprawdzie ła. 
twa znależć się w Paryżu, ale ich 
właściwe życie upływa na przedmie- 
ści». 

Oto ciekawsze szczegóły ankiety. 
Przede wszystt'm pytanie: kino czy 
teatr Kino wybiera 56 procent dziew- 


powszechnie wyznawany pogląd, 
tylko film, który podoba się kobietom, 
może liczyć na wielki sukces." Podob- 
nie ma się rzecz z pokazami filmowy- 
mi w telewizji w niedzielę wieczór: 
ogląda je 64 procent dziewcząt i 86 
procent chłopców. Daje to krytykowi 
okazje do stwierdzenia, że „telewizja 
zdobywa swą najlepszą publiczność, 
tylko poprzez kradzież spektakli tea 
tralnych i filmowych". 

Chłopcy chodzą też częściej do kina 
niż dziewczęta, a na pytanie, czy w 
ogóle chodzą do kina — „nie* powie- 
działo aż 30 procent dziewcząt i tylko 
15_ procent chłopców. 

Co skiania do pójścia na film? 

Aktor: 33 procent dziewcząt, 85 pro- 
cent chłopców. Scenarzysta: 15 pro- 
cent dziewcząt, I1 procent chłopców. 
Reżyser: 39 procent dziewcząt, 8 pro- 
cent chłopców. 


równości płci, wykazuje jednocześnie 
jak bardzo widownia żeńska godna 
jest szczególnie troskliwych zabie- 
gów." Chazal widzi też w powyższych 
odpowiedziach niesłabnącą żywotność 
kultu gwiazd. którego wygaśnięcie 
glcsi się od dawna. Wydaje się jed- 
nak, że krytyk zapomina o starej, wy- 
znawanej zwłaszcza przez teatrolcgów 
tezie, że głównym | przewodnikiem 
wzruszeń artystycznych na scenie i na 
ekranie jest osoba aktora. 

Dwie piąte dziewczat potrafiło po- 
dać nazwiska pięciu reżyserów filmo- 
wych, wśród chłopców tylko 17 pro- 
cent, Natomiast blisko połowa chłop- 
ców umiała wyliczyć pięć nowych 
premier filmowych na ekranach Pa- 
ryża, wśród dziewcząt zaledwie 15 
procent. 


„Zostały postawione inne jeszcze py- 
tania, które w zasadzie wykazały du- 
żą ignorancję młodych ludzi (nawet 
dość wykształconych) w zakresie wi- 
dowisk (...) Wydaje się, że oziębłość 
Francuzów wobec spektakli w ogólno- 
ści, a kina w szczególności jest bezpo- 
średnim następstwem niedostateczne- 
go rozwoju kultury widowiskowej. 
Szczególnie zaś ewolucja filmu. jako 
rozrywki, w stronę kina pobudzają- 
cego do 'refleksji, być może podnio- 
sła wartość Siódmej Sztuki, ale 
zmniejszyła zarazem jej wpływ na 
masy, Zapewne trzeba bedzie dokonać 
raz jeszcze odkrycia, że rozrywka jest 
również sztuka. I mało jest ludzi, któ- 
rzy mogliby to uczynić z równym po- 
wodzeniem, co dyrektorzy kin i tea- 
trów". 

KAPPA 
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KAZIMIERZ ŻÓRAWSKI 


Już nie 


cenię 


Leloucha 


Claude Lelouch debiutował — 
jako operator i reżyser — w okre- 
sie rodzenia się we francuskim ki- 
nie „nowej fali”. Startował nie- 
omal równolegle z Godardem, 
Truffautem,i Louisem Malle, jed- 
nak nie był ceniony ani choćby 
uznawany przez swych kolegów, 
których filmy wypełnione były 
nowymi treściami. Filmy Lelou- 
cha poprzedzające „Kobielę i 
mężczyznę”, były po prostu miał- 
kie i nijakie. Tak więc o populac- 
ności, jaką zdobył sobie Lelouch, 
można mówić dopiero od „Kobie- 
ty i mężczyzny”, filmu, który jako 
jeden z pierwszych stał się nową 
propozycją: przeniesieniem na 
ekran modelu życia proponowane- 
go przez magazyny typu „Elle” 
czy „Marie Claire" i to jedynie 
ich zewnętrznej warstwy — mody, 
sposobu zachowania, określonych 
zainteresowań (oczywiście bardzo 
wąskich). Lelouch-operator dał w 
„Kobiecie i mężczyźnie” dowód 
swych uzdolnień plastycznych, u- 
miejętności w operowaniu kame- 


rą, kolorem i budowaniu nastroi- 
ków. Lelouch-reżyser i współsce- 
narzysta, wykazał znajomość ryn- 
ku, wyczuł potrzebę [ilmow lek- 
kich w treściach, a jednocześnie 
bardzo atrakcyjnych w formie, 
słowem filmów „iadaych”. Ponie- 
waż nigdy nie był, i nadal nie 
jest, lubiany przez krytykę, ko- 
rzystając z okazji chciałbym na 
korzyść Leloucha przypomnieć, 
że był jednym z prekursorów no- 
wego nurtu w kinematografii, 
nurtu, który otrzymał nazwę „ki- 
na-kamery”, a obecnie zyskuje 
coraz większą popularność. Ileż 
to w ostatnich latach powstało 
1ilmów, które w stylistyce przy- 
pominają „lelouchy”; jak bardzo 
rozpowszechniło się stosowanie 
różnorodnych obiektywów, trans- 
fokatorów i innych technicznych 
środków ułatwiających narrację. 
Również na korzyść twórcy „Ko- 
biety i mężczyzny” oraz „Żyć aby 
żyć”, przemawia rodzaj konsek- 
wencji, z jaką oba te filmy po- 
wstały. Autor nie występował z 


pozycji twórcy-myśliciela, lecz te- 
go, który świadomie treści stare i 
wyświechtane przybiera w atrak- 
cyjne szatki. W „Żyć aby żyć” di 
patrywano się treści natury publi- 
cystycznej, lecz gdy się weźmie 
pod uwagę, że w czołówce filmu 
widnieje również dystrybutor 
amerykański, wtedy jasne się sta- 
je, że sekwencje: „wietnamska” 
czy „obóz najemników”, występu- 
ją w filmie na tych samych pra- 
wach, co sekwencja „safari” czy 
„Spacer po Amsterdamie"; sło- 
wem, że wszystko służy jedynie i 
wyłącznie zwiększeniu atrakcyj- 
ności. 

Niepomny doświadczeń z po- 
czątków swej drogi twórczej, Le- 
louch przy udziale swych stałych 
współpracowników: scenarzysty 
Uytterhoevena, operatora Jeana 
Collomb i kompozytora Francisa 
Lai, postanowił zaprotestować 
przeciwko karze śmierci, i w tym 
celu zrealizował film pod obiecu- 
jącym i stosownym do treści ty- 
tułem: „Życie, miłość, śmierć”. 
By wypowiedzi swej nadać więk- 
szą siłę, Lelouch podparł się 
autentycznym wydarzeniem. Za- 
angażował mało znanych akto- 
rów, skorzystał z wnętrz natural- 
nych, a wreszcie popełnił błąd — 
zrezygnował ze stworzonej przez 
siebie stylistyki. Jest co prawda, 
na początku filmu, sekwencja 
„corridy”, jest kolor, są sceny 


erotyczne, są obiektywy o zmien- 
nej ogniskowej, lecz nad wszyst- 
kim wisi ów problem kary śmier- 


ła, argumentowała, prowokowała 
do dyskusji. Nic! Pustka i jedno 
hasło, podobne — oczywiście tyl- 
ko w formie, a nie w treści — do 
tego, które przed wojną widniało 
na szkolnych zeszytach: „Nauka 
czytania i pisania zwalcza analfa- 
betyzm*. 


Bez jakiejkolwiek myśli 


A może nie chodziło Leloucho- 
wi o protest, może opowiadana 
historia, autentyczna, miała być 
francuską wersją amerykańskiego 
filmu „Z zimną krwią”. A może 
miał to być po prostu sensa- 
cyjno-kryminalny. Jeśli tak, to 
wypada odnotować pewne novum, 
odejście od schematów tego ga- 
tunku. W filmie tradycyjnym 
najpierw jest ofiara zbrodni, po- 
tem śledztwo, a na końcu dowia- 
dujemy się, kto zabił. W innym 
wariancie wiemy od początku kto 
kogo zabił, i czekamy tylko, by 
ręka sprawiedliwości - chwyciła 
winnego, U Leloucha wszystko 
jest odwrotnie: najpierw poznaje- 
my śledzących i inwigilowanego, 
potem dowiadujerny się, że ów coś 
przeskrobał, a kiedy po areszto- 
waniu przychodzi moment, w któ- 
rym mamy już nadzieję zaspoko- 
jenia ciekawości, reżyser wyłą- 
cza dialog, włącza muzyczkę i do- 
piero po wyroku skazującym u- 
dziela widzowi owej informacji. 
Tę samą metodę stosuje przy 
relacjonowaniu procesu, dając do 
zrozumienia, że wszystko, co wy- 
powiedziano na sali sądowej, nie 
jest godne uwagi, i że to ze wzglę- 
du na szacunek twórcy dla od- 
biorcy zrezygnowano ze zbęd- 
nych i prawdopodobnie niezbyt 
mądrych słów, na rzecz sympa- 
tycznej dla ucha muzyki. 

Dywagacje podobne powyższym, 
można snuć w nieskończoność, i 
chyba dlatego lepiej przestać, w; 
suwając jeszcze jedną koncepcji 
może reżyser przystępując do rea- 
lizacji, nic nie miał do powiedze- 
nia ponad samo hasło? 

Oto dlaczego przestałem cenić 
Leloucha. 


„Życie, miłość, śmierć" (Francja), 
reż. Claude Lelouch 
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Z kpiną i ironią 


ADLLELtiLIIF 


YOUR LOCAL 


JANUSZ SKWARA 


WESTERN 
JAKO ZAPRZECZENIE 


Burt Kennedy kręci we- 
sterny nietypowe. Na pozór 
schematy gatunku funkcjo- 
nują w nich bez zarzutu. 
Jest szeryf, który do opa- 
nowanego anarchią mia- 
steczka wprowadza spokój 
i porządek; jest także ban- 
da złoczyńców, terroryzują- 
cych poczciwych poszuki- 
waczy złota. A także wątki 
miłosne: szlachetna dziew- 
czyna, czekająca z utesknie- 
niem, aż jej ukochany do- 
kończy rozprawy, by sta- 
nąć na ślubnym kobiercu. 

Wkrótce jednak okazuje 
się, że te schematy wpro- 
wadzone zostały do filmu 
po to, by je następnie pod- 
dać łagodnej kpinie i ironii. 
Szeryf jest co prawda 
obdarzony poczuciem sora- 
wiedliwości, ale w gruncie 
rzeczy cała jego działal- 
ność, jako przedstawiciela 
prawa, ogranicza się do te- 
go, by zarobić pieniądze i 
czym prędzej wyjechać do 
Australii. Społeczny porzą- 
dek w miasteczku rodzi się 
jakby mimochodem, na 
marginesie głównej działal- 
ności. Banda rabusiów jest 
buntownicza, lecz nie tyle 
groźna ile  rozbrajająco 
naiwna. Nie tylko nie po- 
trafi przeciwstawić się ma- 
chinacjom szeryfa: przyj- 
muje wręcz potulnie jego 
postulat. Nic więc dziwne- 
go, że nie dochodzi do. za- 
powiadąnego rozlewu krwi. 
Rabusię'' miotają się po 
mieście, wciąż ich nrzyby- 
wa, ale w ich możliwości 
zaczepno-zbójeckie trudno 
uwierzyć, skoro chłopcy na 
schwał boją się opuścić 
więzienie pozbawione szyb 
i krat. Osobny rozdział sta- 


nowi wdzięczna dziewoja, 
której cnota wynika raczej 
z głupoty niż z moralno- 
ści. Ukazując swój rzeko- 
mo szlachetny charakter 
dziewczę wdaje się nie- 
ustannie w bijatyki. Wy- 
chodzi z nich umorusana w 
błocie, a kiedy zdoła się 


osuszyć i wymyć — wcho- | 


dzi na drzewo. W tej po- 
zycji nie wygląda ani sym- 
patycznie, ani inteligentnie. 

Kennedy lubuje się w 
gagach sytuacyjnych, które 
przerywają akcję wzboga- 
cając ją o porcję groteski 
i chwilę odautorskiego ko- 
mentarza. W _ „Popierajcie 
swego szeryfa" jest na 
przykład scena, kiedy ban- 
da nicponi wszczyna bija- 
tykę przy zastawionych ja- 
dłem stołach. Bohater. nie 
tracąc zimnej krwi, prze- 
rywa okrzykiem zapasy, 
bierze swój talerz, odcho- 
dzi na bok i spokojnie za- 
chęca wszystkich do podję- 
cia bójki. W takich mo- 
mentach film traci swój 
realistyczny charakter, sta- 
je się rodzajem „zabawy w 
western", której nie można 
przyjąć serio. Podobnych 
sytuacji jest wiele: historia, 
którą oglądamy na ekranie, 
wydarzyła się tak dawno, 
iż trudno uwierzyć w jej 
wiarygodność. Dzieje się 
jak w wielu bajkach dla 
dzieci. Nikt naprawdę ni- 
kogo nie zabija, zaś najbar- 
dziej okrutna wojna przy- 
pomina podwórzową zaba- 
wę w złodziei i policjan- 
tów. Nic więc dziwnego, że 
w „Popierajcie swego sze- 
ryfa" mamy do czynienia 
z jednym bodaj morderst- 
wem i to na początku fil- 


mu. Później strzelaniny 
jest sporo, lecz kule niko- 
mu nie wyrządzają krzyw- 
dy. Szeryf beztrosko biega 
pośród dwunastu rozbójni- 
ków, a ci strzelając do nie- 
go, zdolni są jedynie wznie- 
cić kurz na drodze. Krzyw- 
dy nie robi nikomu nawet 
armata. 

Kennedy _ doprowadza 
wątki westernowe do ab- 
surdu. Nie tłumaczą się 
żadną wewnętrzną logiką. 
Rozwijają się i kończą, bo 
tak nakazuje tradycja. 
Fakty nie mają jakiejkol- 
wiek realistycznej motywa- 
cji, można je tylko przyjąć 
z dobrodziejstwem inwen- 
tarza. _ Protestowalibyśmy 
dopiero wówczas, gdyby 
rzecz kończyła się nie hap- 
py-endem, lecz generalną 
tragedią. Ponieważ takie 
rozwiązanie film kowbojski 
wyklucza — musimy zado- 
wolić się zakończeniem 
niezrozumiałym: niemądra 
dziewczyna wychodzi za 
mąż za szlachetnego kow- 
boja, a banda rabusiów po- 
tulnie i grzecznie zabiera 
się do uczciwej pracy. 


Western zostaje zakwe- 
stionowany w samej istocie 
swego gatunku. Jest to fakt 
równie doniosły, jak przed 
laty, kiedy próbowano 
wzbogacić go. watkami 
wielkiej literatury. W obu 
wypadkach chodziło Do 
prostu o śmierć powiastki 
z Dzikiego Zachodu. Pyta- 
nie tylko, czy śmierć taka 
jest możliwa. 


„Popierajcie swego szeryta" 
(USA), reż. Burt Kennedy 


ryzyka 


Z pracowni biochemików dochodzą informacje 
6 bliskich możliwościach stworzenia żywej materii. 
Podobno coraz bliżsi jesteśmy sterowania cechami 
dziedzicznymi, gerontologia oferuje długowieczność, 
a chirurgia już niemal na co dzień stosuje trans- 
plantacje. O ile w ciągu minionego stulecia nauką 
determinującą rozwój świata była fizyka, o tyle 
przyszłość ma być kształtowana w znacznym stop- 
niu przez biologię i nauki jej pokrewne. 

Warto zwrócić uwagę, że postęp nauk biologicz- 
no-medycznych silniej nacechowany jest wątpli- 
wościami moralnymi i dramatycznymi, ryzykowny- 
mi wyborami, aniżeli rozwój nauk fizyczno-przy- 
rodniczych. Fizyk-atomista (w radzieckim filmie 
„Dziewięć dni jednego roku") traktuje konsekwen- 
Cje swojego odkrycia zastosowanego niezgodnie 
z przeznaczeniem na zasadzie prawdopodobnej hi- 
potezy myślowej; skrupuły moralne biorą się z jego 
wyobraźni; im wyobraźnia jest żywsza, tym więk- 
sze są skrupuły. Lekarz dokonujący transplantacji 
serca odpowiada za życie swego pacjenta. Musi 
wybrać moment sprzyjający zabiegowi, zawiadomić 
chorego, wytrzymać jego wzrok wystraszony, bła- 
galny, a potem, nie mając żadnej pewności co do 
efektu — operować, Oczywiście, ryzyko jest wkal- 
kulowane w każdy eksperyment, ale stopień ryzyka 
wciąż będzie budził kontrowersje. Niepokoje te 
znajdują coraz szersze odbicie w sztuce. 

Film Ilji Awerbacha (scenariusz i reżyseria), 
oparty na znanej w Polsce książce „Myśli i serce* 
Mikołaja Amosowa, radzieckiego kardiochirurga, 
wyrasta z tych właśnie wątpliwości moralnych. 


Wprawdzie bohater filmu, prof. Siedow, nie zaj- 
muje się transplantacją, a jedynie wszczepianiem 
sztucznej zastawki sercowej (co upraszcza zagad- 
nienie przynajmniej o niezdefiniowany do końca 
pod względem prawnym problem dawcy), to jednak 
i tu śmierć jest prawie równorzędnym partnerem 
w grze o życie pacjentów. Film rozgrywa się w to- 


nacji wyciszonej, jest utrzymany w stylu doku- 
mentalnym. Naturalne wnętrza, sale kliniczne, ko- 
rytarze, park otaczający szpital, stanowią trafnie 
wykorzystane tło dla sporu bohaterów — profesora 
i pacjenta, wybitnego matematyka  (Innokientij 
Smoktunowski), czekającego na operację. Toczy się 
polemika na temat życia i śmierci. Ze strony pa- 
cjenta jest intelektualna ironia i prowokacja, ze 
strony lekarza — szorstkość i brak serca. Obie 
postawy są pozorne: lekarz i pacjent to ludzie uczu- 
ciowi, dalecy od cynizmu. Drastyczność alterna- 
tywy, przed którą stoją — śmierć albo życie — na- 
daje ich utarczkom ciężar. Prowadzi też do no- 
stalgicznego rozliczenia z przeszłością, w której 
nagle wszystko nabiera wartości i sensu. 

Losy operacji nie dają się zamknąć w jakiś ma- 
tematyczny wzór. Za wiele jest niewiadomych 
w tym równaniu. Stopień ryzyka jest wciąż zbyt 
duży. Ale przyznanie się do słabości nie oznacza 
kapitulacji. 

Wprawdzie film nie jest wolny od potknięć i wad 
(debiut reżyserski), to jednak uznać go należy za 
pozycję ważną, charakterystyczną dla radzieckiej 
publicystyki filmowej. 


„Stopień ryzykau (ZSRR), reż. Ilja Awerbach 


Sas 


REALIZM I 


OPT: 


UCZUĘTA 


JEDNOSTKA I ZBIOROWOŚĆ 


Jan Rybkowski przystąpi wkrótce do realizacji „Chłopów" 
według Reymonta, w trzynastoodcinkowej serii. Producen- 
tem „Chłopów ” jest Telewizja Polska. Znaczenie powieści 
Reymonta dla naszej kultury rozszerza krąg zainteresowa- 
nych. Pytamy reżysera, jak wyobraża sobie przyszły film? 


— Powieść Reymonta, jedno z pomniko- 
wych dzieł polskiej literatury, zaciążyła w pe- 
wien sposób nad naszą twórczością na temat 
wsi; próby podejmowania tej tematyki np. 
przez film obciążone były u nas zawsze swe- 
go rodzaju lękiem przed powtórzeniem w 
ków czy klimatu dzieła Reymonta. Był to nis- 
mal „kompleks «Chłopów»”. 


— Ja też się „Chłopów” boję. Spróbowałem 
jednak zdać sobie sprawę, dlaczego. Otóż wy- 
daje mi się, że najbardziej oddziela nas od 
tej książki jej warstwa językowa. Reymont 
pisał polszczyzną młodopolską, o wielkiej sile 
ekspresji, która wydaje nam się dziś egzal- 
towana, przesadna. Artystyczna wizja Rey- 
monta istnieje jednak niezależnie od języka — 
dziwnego, pokrętnego, stworzonego jakby na 
użytek tej jednej książki; można ją odnaleźć 
także w warstwie głębszej, we wnikliwej 
obserwacji wsi, w sposobie ukazania spraw 
ludzkich, w jacie, wytrzymującym porów- 
nanie z twórczością największych realistów. 
Podobnie jak w „Cichym Donie”, w „Chło- 
pach” wyczuwa się, że ta historia mogła się 
zdarzyć tylko raz, tylko w tym miejscu, nie 
dając się przenieść nawet o kilka kilometrów 
dalej, Wieczór, kiedy umiera Boryna, ma 
własną, niepowtarzalną barwę, pierwszego 
spotkania kochanków późną jesienią nie 
można przenieść w inną porę roku. Wszyst- 
ko jest konkretne: wiadomo, jaka okolica roz- 
ciąga się na wschód i na zachód od wsi, 
w której stronie leży las, jak rżą konie wie- 
czorem, jak chrzęszczą pod stopami kapuścia- 
ne liście. 


— Poza realizmem szczegółu, siłą „Chło- 
pów” jest chyba także uniwersalizm tej po- 
wieści? 

— Urzeka mnie w tej książce głęboki nurt 
ludzkich doznań i uczuć: miłości, nienawiści, 
przemijania, dotknięcia śmierci. Istnieje tam 
i trzecia warstwa: znakomity rysunek spo- 
łecznej sytuacji wsi. Reymont i te sprawy 
ukazuje poprzez drobiazgową obserwację. 
Wieś jest w „Chłopach” społecznością złożo- 
ną, mimo pozornej jednorodności — rozdzie- 
loną przepaściami nie do przebycia. Okre- 
śloną rolę spełniają w tej społeczności — 
ksiądz, organista, karczmarz. Obraz jest 
barwny, a jednocześnie głęboko realistyczny. 

— Czy film będzie wierny epoce? 

— Tak. Kostiumy, obyczaje, gwara — 
wszystko to postaramy się odtworzyć z tro- 
ską o historyczny autentyzm. 

— Coś z tego zachowało się chyba w sa- 
mych Lipcach; jak wiadomo, od czterech po- 
koleń wystawia się tam siłami amatorskimi 
scenę wesela Boryny. 

— Chcemy kręcić zdjęcia w tamtych oko- 
licach, możliwie jak najwięcej w plenerach 
i naturalnych wnętrzach, nie w atelier. Prze- 
konałem się, że wiejskiego wnętrza w atelier 
odtworzyć nie można; choćby się przyniosło 
dziesiątki przedmiotów, jakie można znaleźć 
w wiejskiej izbie — ciągle wyczuwalne będzie 
zmyślenie, nieprawda. Spróbujemy także 
stworzyć drugi plan, ową zbiorowość, w jaką 
chcemy wtopić naszych bohaterów — z wy- 
krate grupy autentycznych mieszkańców 
wsi. 


— Zbiorowość — a więc coś więcej niż sta- 
tyści? 

— To jedna z właściwości tej książki: mimo 
iż spra' toczą się w gronie kilkunastu osób 
— wieś jest zawsze obecna. Węzłowe wyda- 
rzenia rozgrywają się najczęściej publicznie 
— w karczmie, w kościele, na odpuście. 

— Czy którąś scenę z „Chłopów” lubi pan 
szczególnie? 

— Za jedną z najpiękniejszych uważam 
scenę miłosną między Jagną i młodym kle! 
kiem, rozgrywającą się w obliczu śmierci. 
Wstrząs, jakim staje się dla młodego czło- 
wieka ludzkie umieranie, przejmuje Jagnę 
głębokim współczuciem, z którego rodzi się 
zbliżenie między nią i młodzieńcem. Nakła- 
dają się tu na siebie cierpienie, wstręt i fas- 
cynacja, wyrażone obrazem  drapieżnym 
i ostrym. Dla filmowca — to wspaniała szan- 
sa, a scen o podobnej sile jest w „Chłopach” 
wiele. 

— Jeśli już mowa o wątku Jagny — „Chło- 
pi” poza wszystkim są chyba także powieścią 
0 namiętności, miłości? 

— Raczej o jej potrzebie, szukaniu nie 
znajdującym spełnienia, a wreszcie o klęsce 
i rezygnacji. Kończy się to gorzko: zamyka 
się ludzki los, mimo że człowiek żyje dalej. 

— A więc mimo kostiumów, obrazu obycza- 
jów i obrzędów — nie będzie to film tylko 
widowiskowy? 

— Nie mamy zamiaru robić czegoś w ro- 
dzaju „Mazowsza” na ekranie. Chcemy po- 
traktować temat poważnie, jak na to za- 


sługuje. 
Rozmawiała B. J. 


WIDOWNI 


Wracając niedawno z zagrani- 
cy, minąwszy szlaban kontroli 
„ celnej i paszportowej, ujrzałem o 
jakieś sto metrów w głąb polskie- 
go terytorium planszę ze wzrusza- 
jącym napisem „Visitez la Po- 
logne!”. Muszę się przyznać jed- 
nak, wzruszenie nie należało do 
pozytywnych i było wynikiem re- 
fleksji nad ponurą bezmyślnością 
owej planszy: namawiać do od- 
wiedzenia Polski kogoś, kto prze- 
kroczył: granicę i wszelkie kon- 
trole, kto właśnie nacisnął na gaz, 
by tę Polskę zwiedzić — typowy 
przykład bezradności urzędnika, 
któremu polecono jakoś tych 
obcokrajowców powitać, więc też 
jedyne co potrafił wymyślić, to 
skopiowanie afisza reklamowego... 
No i, oczywiście, obok hasełka, 
była podobizna dziewczyny w 
stroju ludowym. Od lat bowiem 
panuje powszechne przekonanie, 
że jedyne co może w Polsce 
obcokrajowców zainteresować to 
ludowość, wiejskość zachowana w 


pierwotnej formie. Stąd przed ro- 
kiem sławna gafa kogoś, kto na 
koncert galowy zdaje się w ONZ, 
oglądany przez dziesiątki milio- 
nów telewidzów w _ kilkunastu 
krajach, wysłał pohukujące z gó- 
ralska „Mazowsze* — nie wić 
dząc o' tym, że wszyscy inni 
uczestnicy uroczystej składanki 
pokażą tam nurt swojej narodo- 
wej, ale wysublimowanej sztuki. 
Stąd nawet Rumuni, uważani 
gdzieniegdzie w Europie za na- 
ród pasterzy i Cyganów, zapre- 
zentowali zespół wykonawców 
XVIII-wiecznej muzyki — tak 
że na tym tle hołubce mazowszan 
mogły tylko potwierdzać domnie- 
manie o egzotycznej dzikości 
włościańskiego kraju nad Wisłą. 

Ciekawe: z  niezachwianego 
przekonania, że „Cepelia” jest 
ssem atutowym polskiej sztuki na 
zewnątrz, a mówiąc już bez złośli- 
wości, że kultura ludowa stanowi 
inspirację najpłodniejszą, na uży- 
tek wewnętrzny nic nie wynika. 
I tu wracamy do filmu: gdyby 
przyjrzeć się krajobrazowi pol- 
skiego filmu współczesnego, oka- 
że się zaraz, że są w tym kraju 
miasta, niektóre nawet wspaniale 


wypucowane, jak ta stolica w 
„Szkicach warszawskich”, są też 
miasteczka sympatyczne chociaż 
senne -— wieś natomiast jest to 
owo miejsce pomiędzy miastami. 

Nie, nie myślę tutaj dopominać 
się o tzw. tematykę wiejską. 
wodów jest parę — po pierwsze 
wyniki tego bywały na ogół mier- 
ne, szczególnie przykro było pa- 
trzeć, jak popularne nasze aktor- 


RAZ NA 


ki, dopiero co wyciągnięte w ple- 
ner ze SPATIF-u, męczą się w 
kwiecistych chustkach, noszonych 
zdaniem reżysera na wsi nawet w 
czasie obiadu, A po drugie dlate- 
go, że wszelkie takie apele o 
„sprawiedliwe proporcje" nikomu 
f niczefnu w sztuce potrzebne nie 
są. Chyba że — potrzebne są 
twórcy, który w takim właśnie 
środowisku widzi swoich bohate- 
rów. Można więc tylko się dzi- 


wić, że w kraju, który ma tak, 
wydawałoby się, silne poczucie 
wissnej wiejskości, gdzie istotnie 
połowa ludzi.na wsi mieszka, a 
80 w pierwszym pokoleniu ze 
wsi pochodzi — istnieje taka nie- 
chęć (dotycząca w równej mierze 
twórców, co i miejskich widzów) 
do problemów rozgrywanych 
przynajmniej w tym krajobrazie. 
Nawet jeśli są to problemy wca- 


UDOWO? 


le nie „wiejskie”, ale nazwijmy 
je tak dawnym stylem, ogólno- 
ludzkie. 

Moda, snobizm? Zapewne także, 
ale zarazem świadectwo sposobu 
społecznego myślenia. Wbrew po- 
zorom jesteśmy bowiem społe- 
czeństwem o wciąż żywym poczu- 
ciu grupowej _ przynależności: 
zwróćmy uwagę, jak często słyszy 
się uszczypliwości na temat „sło- 
my, która z butów wyłazi”, czy 


„ 


propozycje wyjazdu „do pegeeru”, 
co ma przeciwnika pognęv.c. Po- 
dobne podziały rysują się zresztą 
i w mieście, gdzie tak powszechne 
są próby wydobycia się przy po- 
rnocy np. stylu ubierania — ze 
sfery społecznej uważanej przez 
delikwenta za mało efektowną. 
Niewiele jest krajów w Europie, 
gdzie tak łatwo można podobną 
nobilitację osiągnąć — właśnie 
przy pomocy. ubioru... 

A film? Film jest taki, jakie 
społeczeństwo, nawet jeśli slabo 
sum sobie z tego sprawę zdaje. 
$chlebianie odbiorcy wcale nie 
musi być cynicznym zabiegiem 
obliczonym na nabicie kabzy, ale 
wynika także po prostu ze wspól- 
nego z tym odbiorcą stylu myśle- 
nia. 

Zresztą jest jeszcze coś takiego, 
co można by nazwać strefą pogra- 
nicza między wsią a miastem. Bo- 
daj czy nie ona jest najbogattza, 
bo najbardziej zmienna, bodaj czy 
nie tam właśnie znaleźć można 
szczególnie dużo problemów spo- 
łecznych, psychologicznych, oby- 
czajowych. Nikt jednak w tę stre- 


ię nie zagląda z wyrażnym zain- 
ieresowaniem — ani scenarzyści, 
ani pisarze, ani publicyści. Trud- 
ne to, zapewne, nie można się o- 
przeć o gotowe wzory estetyczne 
— nawet konstatacji socjologicz- 
nych jak na lekarstwo — pozosta- 
je więc tylko własne doświadcze- 
nie i instynkt... A to, jak wiado- 
mo, prowadzi często ku wnioskom 
przyjmowanym potem z wieloma 
zastrzeżeniami — nie dlatego, by 
koniecznie były nieprawdziwe, ale 
dlatego, że i oceniający nie wie- 
dzą, o co by się można bezpiecz- 
nie oprzeć; lepiej więc w takim 
razie zgłosić i swoje zastrzeżeni: 

Bardzo szybko, jak się okazuj: 
zboczyliśmy w kierunku proble- 
matyki całego obszaru filmu 
współczesnego, tego o ambicjach 
społecznych. Słowo „obszar” jest 
tu bardzo na' miejscu, kojarzy się 
kowiem z pustą przestrzenią. 
Właśnie. 


TADEUSZ ROBAK 
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ANIE, 
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W początkach naszego wie- 
ku Guillaume Apollinaire na- 
pisał głośny wiersz „Przed ki- 
nem*, w którym znajduje się 
tragment: 


„Gdybyśmy byli Artystami 
Nie mówilibyśmy kino 
Mówilibyśmy film 


Ale gdybyśmy byli starymi 
profesorami z prowincji 
Nie mówilibyśmy ani film 
ani kino 
Mówilibyśmy kinematograf". 


W 75-lecie urodzin kina, 
które tak często wydaje nam 
się fenomenem sztuki, winniś- 
my jak „starzy profesorowie 
z prowincji" mówić także „ki- 
nematograf*. Nie, bynajmniej 
nie dlatego, iżby słowo to mia- 
ło nas odsyłać do pierwszego 
aparatu do zdjęć filmowych i 
projekcji, opatentowanego 
przez braci Lumitre. Ale dla- 
tego, że odsyła nas ono do 
kwestii technicznego pocho- 
dzenia kina, które bywa prze- 
cież rzeczywistością technicz- 
ną w tej samej mierze, co 
rzeczywistością artystyczną. 
Do sytuacji kina zawsze nale- 
Żżała świadomość, iż żyje ono 
permanentnie w przededniu 
jakiejś rewolucji technicznej. 
Innymi słowy, zawsze istniała 
w nim potencjalna możliwość 
„przewrotu kopernikańskieso". 
Każdy podręcznik historii kina 
dostarcza tu dziesiątki przy- 
kładów. Znaczy ta sytuacja 
mniej więcej tyle, że w kinie 
zawsze istnieje możliwość 
grożenia* dokonania artystycz- 
nego przez dokonanie tech- 
niczne sprawniejsze. Do pew- 
nego stopnia oczywiście, arcy- 
dzieła przeżyć potrafią. Ale 
arcydzieł nie chcą oglądać na- 
wet ci, którzy je oglądać po- 
winni. Z ankiety rozpisa- 
nej przez redakcję „Kin: 
(11/1970) można się dowie- 
dzieć, że współczesnych pol. 
skich reżyserów w ogóle pr: 
wie nie obchodzi historia kina, 
włącznie z jej arcydziełami. 
„Przyznam się — powiada je- 
den z nich — że po ukończeniu 
szkoły filmowej klasyka fil- 
mów (? — przyp. K. M. 
przestała mnie interesować, 
nie oglądam starych filmów, 
nawet jeśli zdarza się okazja". 
Nie chciałbym tej lub podob- 
nych wypowiedzi tutaj ko- 
mentować, chodzi mi tylko 
o sygnał problemu. 


Rewolucje techniczne de- 
waluując pewne dotychczaso- 
we wartości artystyczne spra- 
wiają — o czym milczą wszel- 
kie historie filmu — iż bliskie 
prawdy staje się cyniczne 
twierdzenie, iż sztuka odpły- 
wa tam, gdzie są pieniądze. 
"Technika powołuje bowiem do 
życia sztukę, a sztuka — tech- 
nikę. To znaczy, że już na te. 
renie jednego dzieła może się 
w wyniku tej „wymiany* po- 
jawić nowa, całkowicie ory- 
ginalna jakość. Może ona być 
bardzo rozmaita, ale jedno 
jest warunkiem wstępnym, 
musi dawać efekt „filmowoś- 
ci”, Efekt ten nazwałbym w 
historii kina „efektem braci 
Lumiere", a jego przykładem 
byłaby ich słynna scena: kie- 
dy w ekran wjeżdżał pociąg 
— widzowie pochylali głowy. 
Jest to więc efekt kina bezpo- 
średniego, działającego na wi- 
dza gołą widzialnością. W sa- 
mej niejako materii kina 
kryje się już ten element 
oddziaływania. Ostatnim przy- 
kładem wydaje mi się „Ody- 
seja kosmiczna: Rok 2001” 
Stanleya Kubricka. Niewątpli- 
wie „Odyseja” to obraz wie- 
lopiętrowy, ale przede wszyst- 
kim atak czystej widzialno- 
Śri. mtak osiągnięty siłami 
techniki — na okopy naszej 
wyobraźni. A jednak, kiedy 
myśli się o tym dziele, nie 
sposób nie skonstatować, że 
dawniejsza sztuka, dawniejszy 
artyzm, dawniejsze wizje — w 
końcu odbierają to, co im na- 
leżne. Związanie naszego ko- 
jarzenia, naszej wyobraźni z 
tym, co minione, odwołuje nas 
stale do aluzji i pamięci obra- 
zów już rozpoznanych i w 
sztuce obecnych. Tu up. do 
wZeszłego roku w Marienba- 
dzie* czy obrazów Boscha. 
Czasem dzieje się tak i z rze- 
czywistością samą: ktoś pisał, 


KRZYSZTOF MĘTRAK 


iż oglądając ruiny Warszawy 
w roku 1945 pytał siebie, gdzie 
to już widział i znalazł odpo- 
wiedź: u Chirico, 


W ten sposób bowiem rze- 
czywistość uczłowieczona — a 
sztuka jest rzeczywistością 
najgłębiej uczłowieczoną — 
upomina się o swoje prawa. 
Za pomocą środków technicz- 
nych można przekroczyć pew- 
ne progi naszego odczuwania, 
nie można jednak zastąpić w 
pełni tego, co człowiek już w 
artyzm przekształcić zdołał. 
"Tak, ale wszechświat — powia- 
da Kubrick — wypełnia rzeczy- 
wistość pozaludzka. Być może 
sztuka zdolna jest nas z nią 
oswoić, ponieważ zawsze była 
zdolna do tego, by oswajać 
nam i antycypować naszą naj- 
bardziej nawet ponurą przy- 
szłość. Kafka w „Kolonii kar- 
nej" przewidział obozy kon- 
centracyjne, wieszczby XX- 
wiecznych  proroczych arty- 
stów zabijały. Lecz to nie one 
przecież czyniły fakty, a tech- 
nika w rękach samego czło- 
wieka. Komputer o zaprogra- 
mowanych emocjach ludzkich 
— oto ostrzeżenie „Odysei'. 


Ostrzeżenie, że świat, który 
się zaczął bez człowieka, może 
się też skończyć bez niego. 
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OWI 
Tadashi Imai 


— W ciągu dwudziestu lat — mówi 
wybitny reżyser japoński („A Jednak 
żyjemy”) — nakręciłem tytko trzy 
filmy, W porównaniu z twórczością 
moich kolegów to bardzo mało. Wiel 
kie wytwórnie rzadko kiedy się mną 
interesowały. Zdawały sobie sprawę, 
że jestem zwolennikiem tematyki 
współczesnej, społecznej — a ta ni- 
gdy nie jest przez nich mile widzia- 
na. 

Gdzieś około roku 1850 powstało w 
Japonit kilka niezależnych wytwórni 
filmowych. Wspólnie z innymi, po- 
dobnie jak ja myślącymi reżyserami, 
nakręciiem kilka filmów o tematyce 
społecznej, jakich miydy przedtem 
nikt tu nie włdział. Ta twórczość 
wywarła wielki wpływ na komer- 
cjalną produkcję i przyniosła rozyłos 
naszej kinematografii. Zaczęty pow 
stawać filmy o tragicznym położeniu 
dopońskiego ludu w ostatnich xtule 
ciach, a także drapieżne analizy sy- 
tuacji współczesnej. 

Dwa lata temu założyłem nową wy- 
twórntę, aby nakręcić film „Rzeka bez 
'nostu”, oparty na powieści Jasumuri 
Kawabaty, laureata nagrody Nobla. 
Do realizacji przygotowywałem sią 


I 


blisko sześć lat, wydałem na prace 
pomocnicze sporo pieniędzy. Kiedy 
już wreszcie zdobyłem ze składek 
społecznych fundusze umożliwiające 
powstanie adaptacji, nie miałem do 
dyspozycji atelier, w którym można 
by rozpocząć zajęcia. W końcu znaleź 
liśmy jakieś stare cesarskie stajnie | 
tu zainstalowałem się wraz z całą 
ekipą. 

Chcę przystąpić do realizacji na- 
stępnego filmu, choć nie mam jesz 
cze konkretnego pomystu. Ale sądzę, 
że pojawi się on w czasie spotkań, 
jakie miewałem z widzami, prostymi 
ludźmi, albo podczas lektury książek 
Ł czasopism. 


Obyczaje 


Brigitte Bardot (zdjęcie wielu 
innych aktorów  francu: przy- 
stąpiło do nowego stowafzyszenia, 
które ma na celu ochronę prywatne- 
go zycia swych członków przed in- 
wazją dziennikarzy. Założycielem 
stowarzyszenia jest paryski adwokat, 
Henri Dussaud. Spośród bardziej zna- 
nych osobistości pierwsi zgłoslii ak- 
ces: piosenkarka Frangoise Hardy, 
aktorzy: Fernandel | Catherine De- 
neuve, reżyserzy: Claude Leiouch i 
Anatol Litvak. 


Wszystko jest fantazją 


Alexandra Stewart 1 Michel Duchausseoy 


Dussaud twierdzi, że na pomysł za- 
łożenia stowarzyszenia wpadi po w. 
wiadzie telewizyjnym z Annie Girar- 
dot, która skarżyła się, że nie wie, 
jak zapewnić ochronę swego życ. 
prywatnego przed magazynami spec- 
jalizującymi się w sensacjach i plot- 
kach. 

We Francji zaostrzono ostatnio u- 
stawodawstwo w zakresie ochrony 
przed inwazją prasy w życie pry- 
watne jednostki. Nie jest ono jednak 
powszechnie stosowane. 


* 


W rocznicę tragicznych wydarzeń 
w Mediolanie postępowy Komitet 
Filmowców Włoskich zorganizował 
pod koniec ub. roku specjalne spot- 
kanie w sali kina Del Vascello. Tego 
dnia wstęp był wolny, wyświetlono 
trzy dokumenty filmowe: „Giusep- 
pe Pinelli", „Hipotezy o śmierci Giu- 
seppe Pineliego" i „Materiały o pra- 
cy nr 3". Wszystkie te filmy starają 
się wyświetlić zagadkę śmierci Giu- 
seppe Pinellego, który podejrzany o 
udział w zamachu bombowym, stracił 
życie w czasie przeprowadzania 
śledztwa przez mediolańską policję; 
rozlegały się głosy. że został przez 
nią zamordowany. 

Krótkometrażówka „Hipotezy o 
śmierci Giuseppe Pinellego" została 
przez cenzurę zakwalifikowana ja. 
ko „dozwolona od lat 18”, albo- 
wiem władze włoskie uznały, że film 
„wznieca nienawiść społeczną we 
wrażliwych t niestałych duszach mło- 
qzieży”. Komitet Filmowców odwołał 


się wprawdzie od tej decyzji, sle w 
dniu bezpłatnej projekcji wchodzący 
na salę widzowie mjsieli przedsta- 
wić przy wejściu dokumenty po- 
twierdzające ich pełnoletność. 

Po projekcji odbyła się dyskusja. 


ronika 


Francuskie stowarzyszenie krytyki 
filmowej t telewizyjnej przyznało na- 
grodę tm. Georgesa Móli:sa „Dzikte- 
mu dziecku” Frangotsa Trujfauta, a 
nagrodę tm. Lóona Mousstnaca — ra- 
dzieckiemu filmowi „Andriej Rublow 
Andrieja Tarkowskiego. „Le Mondi 
podaje, że nie rozpatrywano kandy- 
datury „Tristany” Luisa Bunuela, 
gdyż film ten powstał we współpro- 
duitcji franeusko-hiszpańskiej, 


. 
Termiefy. 
KTÓRĘDY NA FRONT 


Olbrzymim powodzeniem cieszy się 
nowy film, amerykańskiego komika 


Jerry „Którędy na _ front?" 
(zajęci Początki kariery Lewisa 
sięgają roku 1949. Grał wtedy role 


blazeńskich wesołków, często był 
partnerem Deana Martina. Wystąpił 
w ponad czterdziestu filmach o róż- 
nej wartości, na ogół bardzo mier- 
nych. Największy sukces przyniosły 
mu filmy realizowane przez Franka 
"Tashlina. Później sam zaczął kręcić 
komedie. Nie poprzestał na stworze- 
niu własnej postaci komediowej. Jego 
mimice, słynnym grymasom, zarzuca- 
no niegdyś brak umiaru, przesadną 
klownadę. W miarę upływu czasu 
Lewis potrafił jednak stworzyć swoi- 
stą „choreografię gestu”. A także 
własny świat komediowy: śmiesz- 
ny, lecz nie pozbawiony goryczy, nie 
szczędzący żadnych konwenansów 
obyczajowych t cywilizacyjnych. 

W filmie „Którędy na front 
ry Lewis poddaje swego bohatera ko- 
lejnej metamorfozie. Przede wszyst- 
kim — zewnętrznej. Po raz pierwszy 
pokazuje się na ekranie z wąsami i 
brodą. Bohater nie należy już do 
świata ludzi pechowych, nie przysto- 
sowanych, roztargnionych. Przeciw- 
nie: Brendan Byers jest spadkobier- 
cą olbrzymiego imperium przemysło- 
wo-finansowego . I oto właśnie ten 
multimiliarder, najbogatszy człowiek 
świata, znękany śmiertelną nudą, 5ą- 
dzi, że wreszcie nadszedł kres jego 
trosk. W roku 1943 dostaje kartę po- 
wołania do wojska. Ale komisja go 
dyskwalifikuje. Wtedy postanawia 
stworzyć własną armię 1 z jej pomo- 
cą prowadzić wojnę.  Mobilizuje 
trzech niedoszłych żołnierzy, odrzu- 
conych podobnie jak on przez ko- 
misję lekarską. Czarnoskóry szofer i 
majordomus bohatera uzupełniają si- 
ły. Prywatna armia otrzymuje zada- 
nie bojowe: ma pomóc amerykańskim 
siłom w podjęciu ofensywy we Wło- 
szech, na froncie „zamrożonym"” od 
wielu miesięcy. Operacja jest prosta: 
wystarczy porwać niemieckiego feld- 
marszałka Kesselringa, a na jego 
miejsce podstawić swojego człowie- 
ka, który wyda Wehrmachtowi roz- 
kaz wycofania się. 

„Nigdy jeszcze talent Lewisa nie 
był tak oczywisty — pisze recenzent 
Paryskiego „Le Monde", Louis Mac- 
corelles — jak w tym pastiszu rytu- 
ałów Wielkiej Rzeszy. Najlepsze gagi 
wynikają tutaj z konfrontacji boha- 
tera z owym absolutnym Złem, jak 
rp. wówczas, kiedy Byers przed swą 
militarną epopeją uczy się dźwięków 


Jer- " 


eutońskiej mowy przy pomocy mag- 
hetofonu. A żądza zemsty Jerry Le- 
kisa zaspokojona zostaje we wspa- 
(małej scenie nadawania odznaczeń 
hzem rzekomym bohaterom faszy- 


stowskim*, 
| 


ONI 


Oni" — taki tytuł nosi najnowszy 
liim mlodego traneuskiego reżysera 
Jean-Daniela Simona (zdjęcie M). Si- 
mon zaczerpnął fabułę z powieści 
fAndrć Hardelleta. Bohaterem jest 
młody malarz (Michel Duchausseoy), 
przeżywający kryzys moralny 1 twór- 
czy. Wie doskonale, że jedyną drogą 
odniesienia „„sukcesu* jest sprzedawa- 
nie się handlarzom obrazów. Do pen- 
sjonatu, w którym mieszka malarz, 
przybywa stary człowiek (Charles 
Vanel), wynalazca maszyny do potę- 
gowania pracy mózgu. Ale ten dobro- 

Czyńca ludzkości nękany jest przez 
tajemniczy gang, który chce wykraść 
lub zniszczyć jego wynalazek. Malarz 
/korzystając z pomocy młodej i pięk- 
nej kobiety (Alexandra Stewart), pró- 
4buje ocalić maszynę. 

„Jean-Daniel Simon widział wiele 
filmów, a przede wszystkim klasycz- 
ne nieme filmy niemieckie jet 
doktora Caligari", „Nosteratu”, obej- 
rzał calego Murnaua i Langa — pisze 
sprawozdawca „Le Monde". — Podo- 
buły mu się filmy Stanleya Kubric- 
ka, a spośród francuskich realizato- 
tów najbardziej ceni twórczość Alai- 
na Resnaisa i Pierre Kasta, Jego am- 
bicją jest bowiem przede wszystkim 
umiejętność opowiadania, dobrego o- 
powiadania, W filmie „Oni” chce 
Jednak powiedzieć dużo, i chyba zbyt 
wiele”. 

„Dla Simona — pisze dalej krytyk 
— wszystko jest fantazją, nawet c0- 
dzienność, Jego bohaterów nic nie po- 
trafi wyrwać z samotności, miiość 
iest oszustwem. Ale dialog toczy się 
x szybkością błyskawicy, aktorzy 

rają świetnie, scenografia | barwa są 
/makomite. Czegóż trzeba więcej, aby 

| ofiarować publiczności — inteligentną 
rozrywkę — rzecz tak rzadką w dzi- 
siejszym kinie francuskim», 


dy 


Filmy Niemieckiej Republiki Demo- 
kratycznej były dotychczas wyświet- 
lane na ekranach 105 krajów świa 
ta. DEFA brała udział w 276 festiwa 
lach filmowych, na których zdobyła 
148 nagród 1 wyróżnień. 75 filmów 
powstało we współprodukcji z kraja- 
mi socjalistycznymi i kapitalistyczny- 
mi. Państwowe Archiwum Filmowe 
w Wilhelmshaven posiada 40000 kopii 
filmów wszelkich rodzajów. 
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| la planie 


Jak już pisaliśmy, Jaromil Jireż 
(„Pierwszy krzyki) realizuje w jed- 
nej z morawskich wiosek film doku- 
mentalny „Wesele w Vlćnovie". 

— Mój film — mówi reżyser — nie 
będzte folklorystyczną  „propagan- 
dówką”. Chodziło nam o uchwyce- 
nie istoty zwyczajów weselnych, pa- 
nujących na Morawach. Wesele trwa 
tu cztery dni. Pierwszy dzień panna 
młoda spędza w towarzystwie swych 
przyjaciółek. Drug dzień upływa na 
pieczeniu ciasta, dokonywaniu zaku- 
pów. Wieczorem specjalnie wynajęci 
muzykanci grają popularną pieśń o 
„teianuszku panny młodej”. Trzeciego 

dnła — zwykle jest to sobota — na- 
stępują zaślubiny. Z samego rana 


Fer 


śp Platoniczna miłość 
św Michel Simon 


Gangsterskie środowisko 
Jean-Louis "rintignant (z lewej) 


Choreografia gestu 


Jerry. Lewis 


przychodzą drużbowie na śniadanie 
do matki pana młodego. Po czym ca- 
ła kawalkada udaje się do kościoła, 
Wieczorem wszyscy bawią się w go- 
spodzie, by później przyjść do domu 
panny młodej t zagrać pieśń o 
„sprzedanej narzeczonej”. Czwartego 
dnia od rana następuje właściwa ucz- 
ta weselna. Wszystkie te czynności 
związane z zaślubinami staramy się 
wiernie zanotować na taśmie fllmo- 
wej. 


toco. gie! 


zy: 

PARYŻ, Michel Simon (zdjęcie 2), 
wbrew zapowiedziom, iż zamierza Wy 
otać się z filmu, wyraził zgodę BR 
objęcie jednej z głównych ról w fil- 
mie „Blanche* Waleriana Borowczy- 
ka. Będzie to historia pięknej żony 
królewskiego lennika zakochanej pla- 
tonicznie w pasierbić 


DUSZANBE. W górach Pamiru to- 
czy się akcja tadżyckiego filmu „Za 
zakrętem”, realizowanego przez Mar- 
garita Kasymowa. Bohaterami są kie- 
rowcy prowadzący swe _ ciężarówki 
transportowe po serpentynach gór- 
skich szos. 


RZYM. Lamberto Antonelli nakręca 
film pod tymczasowym tytułem „Za- 
bawy society”; jego tematem są nie- 
dawne skandale towarzysko-krymi- 
nalne rzymskiej arystokracji. Fabula 
zawiera trzy różne relacje o tym « 
mym wydarzeniu. 


PARYŻ, Francuska aktorka Catheri- 
ne Rouvel wystąpi w ciągu najbliż- 
szych miesięcy w trzech filmach: 
„Aiantragon”, „Szeregowiec Laforet 
oraz „Mordercy na zamówienie". W 
tym ostatnim filmie, zrealizowanym 
przez Marcela Carnć, Rouvel zagra 
dziewczynę lekkich obyczajów, która 
przypadkowo jest świadkiem zbrodni. 
Mimo gróżb ze strony morderców — 
decyduje się na współpracę z policją. 
W filmie wystąpi także Jacques Brel. 


TRINIDAD. „Prawda i kłamstwo” 
— to tytuł pierwszego filmu nakręco- 
ucgo przez Trinidad i Tobago, dwie 


Ochrona przed plotkami 
Brigitte Bardot 


wyspy na Morzu Karaibskim. Chodzi 
tu o dzieje ludzi różnych ras, któ- 
rych współżycie osiągnęło tak trwałe 
tormy, że nic zmienia się od setek lat. 


MARSYLIA. Reżyser Jean-Josć Ri- 
cher powierzył głównę rolę w swym 
pierwszym filmie „Bieg zająca przez 
pole” Śggn-Louisowi — Trintignant 
(zdjęcie Akcja rozgrywa się w 
środowi gangsterskim, w portach 
Marsylii. 


iekawostki 


£ okazji 75 rocznicy istnienia kina 
dwa francuskie czasopisma branżowe 
„Cinema 70" 1 „L'Avant-Scene" zor- 
ganizowały na platformie samochodo- 
wej ruchome kino objazdowe poka- 
zujące na prowincji „fllmy trudno 
dostępne”, o których się mówi i czy- 
ta. a których nie można zobaczyć w 
zwykłych miejscowych kinach. 
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ZDJĘCIA: 
ROMAN 
SUMIK 


Barbara _ Krafftówna, 
Bronisław Pawlik 1 ich 
filmowy syn 


PIOTROWSCY 


MAJĄ GOSC 


Za chwilę miały vię rozpocząć 
zdjęcia. Czekano jeszcze na akto- 
rów. Reżyser oprowadza mnie po 
M-4 wybudowanym w hali war- 
szawskiej Wytwórni Filmów Do- 
kumentalnych. Pokój rodziców, 
pokój babci, pokój dziecka, kuch- 
nia, łazienka — metraż niemal 
dokładnie spisany z rajzbretów 
naszych architektów. Ziarnik in- 
formuje, że państwo Piotrowscy 
wprowadzili się właśnie do nov 


Reż. Jerzy Ziarnik 


go mieszkania, byliby szczęśliwi, 
jak wszyscy podobni im Pio- 
trowscy w takiej sytuacji, ale... w 
swoim M-4 obserwują Dziwne 
Zjawisko, które utrudnia im ży- 
cie. „Kłopotliwy gość” to właśnie 
film o tym, jak próbują z tym 
Zjawiskiem walczyć. 

Do hali wchodzi Barbara 
Krafftówna — w zwykłym palet- 
ku, jalcich na ulicy pełno. Już so- 
bie myślę, jakże to ona skromnie 
się ubiera, ale za chwilę staje się 
jasne, że do hali weszła nie Bar- 
bara  Krafftówna-aktorka, lecz 
pani Piotrowska. Obok niej staje 
Bronisław Pawlik z siatką pro- 
duktów żywnościowych. Kapusta, 
marchew, chleb -— a więc nie 
Pawlik, lecz pan Piotrowski, Za- 
czyna się próba: Piotrowscy 
chodzą do mieszkania, spogląda- 
ja do sąsiedniego pokoju — pok 
ju babci — i choć nikogo tant nie 
ma, zachowują się tak, jakby spc- 
strzegli tam babcię Ludwiżan- 
kę i kilka pań z sąsiedztwa, któ- 
re chórąlnie odmawiają litanię. 
Ziarnik podpowieda: słyszycie 
„Kyrie elejson*, zamykacie drzwi, 
przechodzicie do twego pokoju. 
Eomyślam się, że to „Kyrie elej- 
son” skierowane jest przeciw Zja- 
wisku. 

Piotrowscy są zdenerwowani, 
mąż opowiada żonie do czego do- 
szło: ich syn wczoraj zaprosił ko- 
legów do domu i za możliwość 
cbejrzenia Zjawiska kazał sobie 
płacić po pięć złotych. 


IA 


Nie bez powodu piszę o szcze- 
gółach inscenizacyjnych, kapuście 
w siatce i paletku pani Piotrow- 
skiej. Ziarnik w „Nowym* dał 
próbkę komedii codzienności. Wy- 
dobywał śmieszność, czasem 
absurdalność z sytuacji zwykłych, 
spotykanych na co dzień. Jego to- 
karz wchodzący do nowego zakła- 
du produkcyjnego jedynie odsła- 
niał śmieszność otoczenia. 
„Kłopotliwym gościu” reżyser 
zdaje się kontynuować tę próbę. 
Zmiana polega chyba na tym tyl- 
ko, że w powszedniość państwa 
Piotrowskich wchodzi Dziwne 
Zjawisko, które jest katalizato- 
rem wydarzeń. Natomiast cale o- 
toczenie, bohaterowie, przedmio- 
ty, sytuacje — są wzięte z naszej 
codzienności. 

Ale i to Zjawisko jest właści- 
wie rodzajem kamuflażu. Bo oto 
reżyser przyznaje, że chciałby, by 
widz mógł podstawić pod nie 
jakąkolwiek sobie znaną trudną 
sprawę. Zjawisko w domu Pio- 
trowskich jest wiec pretekstem. 
Ma jedynie sygnalizować. że sy- 
tuacja jest poważna, że nie cho- 
dzi już o tak zwyczajną sprawę, 
jak rozpoczęcie pracy w nowym 


wszelkie dostępne środki, osoby i 
instytucje — z kościolem włącz- 
nie: jedną z postaci będzie ksiadz. 

W .Kłopotliwym gościu” znaj- 
dziemy nie tylko kontynuację sty- 


lu „Nowego” — dramaturgii, dia- 
logu, zachowania się bohaterów. 
Spotkamy nawet tych samych 
aktorów w rolach kontynuują- 
cych postacie tamtego filmu. Sam 
Piotrowski — dawniej majster — 
jest tu pracownikiem działu pla- 
nowania PZMC. Zobaczymy tę 
samą sekretarkę, lekarza; nawet 
tokarz — główny bohater „Nowe- 
go” — ma także do spełnienia 
niewielką rolę w „Kłopotliwym 
gościu”. Zabawny strażak pojawi 
się w tej samej roli, tyle że zuacz- 
nie awansował. 

Znowu w czołówce nowego 
filmu Ziarnika znajdziemy 0- 
gromny zespół znakomitych akto- 
rów. Autor twierdzi, że ten natu- 
ralny, nieprzerysowany styl gry, 
o który tak bardzo zabiega, może 
wnieść tylko świetny aktor. 


„Nowy” zyskał umiarkowaną 
aprobatę krytyki i dość znaczne 
powodzenie u widowni. W recen- 
zjach podkreślano pewną użytko- 
wość zabiegu Ziarnika, widzowie 
znajdowali oczyszczającą radość 
w tym kopiującym znaną im rze- 
czywistość filmie, proponującym 
własny kąt patrzenia na sprawy. 


Dziwnymi drogami chadzają in- 
spiracje: dokumentalista objawia 
zmysł obserwatora-satyryka, ale 
zamierzony efekt naturalności 
chce osiagnąć w hali ateliev, 
wśród zastawek; nie szuka akto- 
rów niezawodowych, każe zawo- 
dowcom naśladować nas z ulicy, 
z urzedu, z mieszkania; odkrywa 
śmieszność tkwiącą w potocznych 
zdarzeniach. 


Tylko sked te Dziwne Zjawiska 
w nowych, zwyczajnych mieszka- 
niach państwa Piotrowskich? 


ESW 


„kłopotliwy gośćw, Scenariusz i re- 
żyseria — Jerzy Ziarnik, zdjęcia — 
Antoni Nurzyński, W głównych ro- 
lach; Barbara Kratftówna, Bronisław 
Pawlik, Barbara Ludwiżanka. Zespół 
NIKE. 


Barbara Krafftówna 


ERZY ZIARNIK REALIZUJE KOMEDIĘ 


Barbara Ludwiżanka 1 Bronisław Pawlik 


Żapośski 
KRAKÓNE 


KLASYCYZM BUNUELA 


Od „Tristany”, ostatniego filmu Luisa Bufńuela, nie oczeki- 
wałem zbyt wiele. Może dlatego, że reżyser robił yo w Hisz- 
panii, po skandalu z „Viridianą”, więc siła rzeczy jego swo- 
boda musiała być ograniczona. Źresztą, zanim „Tristanę” zo- 
baczyłem, czytałem raczej o niej kwaśne relacje (m. in. 
„Filmie”). Jestem. po stronie „Tristany”. To dzieło wielkiej 
dojrzałości. 

Bufńiuel opowiada o starcu i dziewczynie. Rzecz dzieje się w 
Toledo, na przełomie lat dwudziestych i trzydziestych. Starzec 
nie jest majętny. Żyje samotnie. To hiszpański hidulgo. Nazy- 
wa się Don Lope. Bierze pod opiekę kilkunastoletnią pannę, 
której umarła matka. Najpierw opiekuje się nią po ojcowsku, 
później robi z niej swoją kochankę. Stosunek Don Lvpego do 
dziewczyny nie jest jednak prosty, ani jej do niego. Oczywiś- 
cie dziewczyna, tytułowa Tristana, zakochuje się przy pierw- 
szej okazji w pewnym młodym człowieku i ucieka. Dotąd fa- 
buła dosć banalna, robi się ciekawsza. Tristana wraca p la- 
tach. Jest chora na raka. Wraca do Don Lopego nie z miłości. 
Ze strachu przed śmiercią, jak się uchodzi w trwodze pod 
skrzydła ojca. Opiekun pomóc jej niewiele potrafi. Tristana 
zostanie uratowana, ale amputują jej nogę. Gorzknieje ta 
piękna niegdyś dziewczyna. Robi się podobna do Eugenii 
Grandet Balzaca. Jeździ na wózku, Wtedy Don Lopemu wy- 
daje się, że nareszcie zrównały się ich szanse i on — człowiek 
wolny — bierze Tristanę za żonę. Niedługo zaczyna umierać, 
Tristana odmawia mu pomocy. 

Treść jest tu wożna. W treści zostały zawarte wszystkie 
składniki utworu — psychologiczne, filozoficzne, artystyczne. 
Nie nie sterczy poza nią, nic jej także od środa nie rozrywa. 
Zdawałoby się, tradycyjna opowieść. 

Tristanę gra Catherine Deneuve, pamiętna bohaterka przed- 
ostatniego filmu Buńuela, „Piękność dnia”. Miała tu trudną 
rolę: pokazać drogę od podlotka do starzejącej się kobiety. 
Zadanie było jeszcze trudniejsze: pokazać skomplikowaną na- 
turę Tristany i jej uczuć. Dziewczyna jest niewinna i grzesz- 
na. Latwo powiedzieć! Jest niewinna, kiedy grzeszy, ale też 
nigdy naprawdę niewinną nie była, niby owoc grzechu pier- 
worodnego, znaczy normalna, chwilami straszliwa, nie prze- 
qc być jednak nawet wtedy ludzka. 

Po roz pierwszy idzie do łóżka opiekuna, jakby się kładła 
spać. Jest on jej przybranym ojcem, człowiekiem najbliższym, 
którego trzeba kcchać. Gdzie jest yranica między rodzajami 
miłości? A później go nienawidzi tak samo. Nienawidzi w 
nim ojca, jak: się czasem dzieje, kiedy dziecko z dzieciństwa 
zbyt prędko wyrasta. A może nienawidzi już wtedy swojej 
przyszłej starości, w ojcu przyszłej siebie? 

Don Lopego gra ten śam aktor, który grał opiekuna Viri- 
diany, Fernando Rey. Sytuacja była podobna. Tylko że tu 
jest głębsza. Długi proces starzenia się człowieka, rozpaczli- 
wej walki o resztkę życia, o tę Tesztkę, która zamknęł: się 
dla Don Lopego w szaleńczej, wstydliwej, a tak naturalnej 
miłości. 

Słowa, jak zwykle kiedy się pisze o dziełach Buńuela, za- 
nadto wszystko nazywają. Tutaj szczególnie. W „T'ristanie” są 
same przepływy obrazów, znaków i tego, co one znaczą i zna- 
czeń między sobą. Don Lope pokazuje Tristanie na początku. 
filmu stary kościół. Tristana pochylona nad sarkofagiem ja- 
kiegoś biskupa, nad wyrzeźbioną leżącą postacią, wpatruje się 
w twarz rzeźby, mężczyzny, trupa? Na końcu filmu w łóżku 
umarły Don Lope, ona na niego patrzy jak tam, po tym jak gn 
zabiła, po tym jak go po swojemu kochała, Jaki jest związek 
między obu odległymi scenami? Lub — Don Lope chorownł na 
grypę i wstydził się Tristany, kiedy smarkał i kichał, i nie 
było ucieczki przed wstydem: po chorobie tym staranniejsze 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


farbowanie sobie brody i strojenie się w pelerynę hidalga 
podbitą czerwienią. Tak samo później Tristana, gdy już z ki- 
kutem zamiast nogi staje na balkonie — nivy Julia w drema- 
cie Szekspira, pisał ktoś — i od dołu zasłonięta balustradą, po- 
kazuje się półnaga pewnemu głupkowi, który nawet nie wie, 
że gra Romea. 


Kto by pomyślał, Buńuel stał się klasykiem! Nie surrealiz. 
mu — tym jest od dawna. A klasykiem u: najbardziej dosłow- 
nym znaczeniu. Mistrzem równowagi, mądrości, z niezbędną 
przymieszką dojrzałego sceptycyzmu. Zarazem całe jego prze- 
szłe dzieło pulsuje w tym dziele. Jest „Tristanu” podobna do 
petnego napięć, każdej chiwili gotowego pęknąć, klasycyzmu 
Muriłla w malarstwie. Jeszcze chwila, a z tego pęknięcia, jak 
z otmoru granatu. wysypie się na przyklad znów coś tak nie- 
zwykłego, jak „Mleczna droga”, poprzedni film Bufuela. 
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MARCEL MARTIN 


Na przełomie roku 
nasz korespondent 
odbyi wędrówkę po 
paryskich kinach, wy- 
bierając najciekaw- 
sze filmy rodzimej 
produkcji. Oto plon 
krytycznegc zwiadu. 


Filmy Jean-Pierre Melville'a 
oczekiwane są zawsze z dużym 
zainteresowaniem. Reżyser ten 
posiada bowiem rzadką umiejęt- 
ność łączenia tematów o wielkiej 
intensywności dramaturgicznej z 
mistrzostwem stylu. Po zrealizo- 
waniu „Armii cieni”, epopei 
o podziemnym ruchu oporu we 
Francji, Melville powrócił do te- 
matyki, która odpowiada mu naj- 
bardziej, do dramatu gangster- 
skiego. Tytuł swego najnowszego 
filmu — „Czerwony krąg" — za- 
czerpnął ze starego buddyjskiego 
tekstu pochodzącego z Indii. Mó- 
wi się w nim o sile przeznacze- 
nia, która sprawia, że nawet 
nie znani sobie ludzie pewnego 
dnia spotykają się w tym samym 
„czerwonym kręgu". W_ filmie 
Melville'a są nimi trzej mężczyź- 
ni przygotowujący _ wspólnie 
śmiałą kradzież drogocennej bi- 
żuterii. Akcja udaje się, ale prze- 
stępcy zostaną ujęci przez poli- 
cję. 

Nie ulega kwestii, że Melville 
w każdym ze swych kolejnych 
filmów osiąga coraz większą czy- 
stość stylu i precyzję narracji. 
Sądzę, że wkrótce będzie się go 
określać jako „Bressona suspen- 


FRANCUSKI 


KALEJDOSKOP 


Gian-Maria Volonte — zasługują 
na pochwałę. 

Na ekrany paryskie wszedł tak- 
że nowy film Georgesa Franju. 
Po kilkuletniej przerwie (od pre- 
miery „Tomasza oszusta") Franju 
zrealizował „Błąd księdza Mou- 
ret". Pozostał w ten sposób wier- 
ny adaptacjom znanych utworów 
literackich. Tym razem posłużył 
się powieścią Emila Zoli, uważa- 
ną za najbardziej poetycki utwór 
wielkiego naturalisty. Bohaterem 
jest młody ksiądz, który darzy 
wielkim kultem Madonnę i pała 
miłością. do pięknej dziewczyny, 
spotkanej w parku. Ów olbrzymi 
i wspaniały park staje się ich ra- 
jem. Przeżyją kilka dni szaleń- 
czej miłości, dopóki młody d 
chowny nie opamięta się i nie 
powróci do swego kościoła. Wszy- 
stkie te wydarzenia rozgrywają 
się wprawdzie przed stu laty. ale 
Franju starał się je uaktualnić 
(sprawy religii), akcentując jed- 
nocześnie liryzm scen miłosnych, 
zagubienie i samotność swego 
bohatera — mistyka i sadysty za- 
razem. Film Franju został Źle 
przyjęty przez krytykę, chociaż w 
moim przekonaniu jest płomien- 
nym hymnem na cześć wolności 
i szczęścia. 


Czystość stylu 


„Czerwony krąg" — Yves Montand 


se'u*. „Czerwony krąg" zbudowa- 
ny jest według żelaznych zasad 
geometrii i logiki. Stąd płynie 
pewien chłód i wyrafinowanie, 
nie starające się schlebiać kon- 
wencjonalnym gustom. W obsa- 
dzie aktorskiej króluje zmarły 
niedawno Bourvil. Tworzy nie- 
zwykłą postać komisarza policji 
Ale i role jego partnerów — 
Alaina Delona, Yves Moóntanda i 
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Reżyser Marcel Camus („Czar- 
ny Orfeusz") przedstawił publicz- 
ności „Mur atlantycki". Akcja te- 
go filmu rozgrywa się w latach 
okupacji, kiedy na atlantyckim 
wybrzeżu Francji Niemcy zbudo- 
wali słynny „mur* fortyfikacji, 
które miały przeszkodzić alian- 
tom w desancie. Wówczas to bo- 
hater filmu — dzielny kupiec 
Bourvil — został uwikłany w he- 


roiczno-komiczne przygody. Pew- 
nego dnia angielski spadochro- 
niarz wylądował nie tylko na te- 
renie jego ogrodu, ale także... w 
łóżku jego córki. Potem Bourvil 
sam został spadochroniarzem, a 
kiedy powrócił z wojaczki, oka- 
zało się, że jest już dziadkiem. 


Autorzy chcieli «2 pewnością 
stworzyć kolejną wersję „Wiel- 
kiej włóczęgi" — filmu, który 


przed dwoma laty odniósł ogrom- 
ny sukces kasowy. I w pewnej 
mierze im się to udało, zwłaszcza 
dzięki Bourvilowi. Ten ostatni 
film nieodżałowanego aktora nie 
jest jednak godny jego wielkiego 
talentu. 


„Towarzysze" to jeden z rzadko 
realizowanych we Francji filmów 
politycznych. Chciałbym być do- 
brze zrozumiany; jest to film po- 
lityczny, a nie film społeczny; a 
więc utwór raczej agitujący, niż 
starający się dać świadectwo 
pewnej rzeczywistości społecznej. 
Reżyser tego filmu, Marin Kar- 
mitz, jest „dzieckiem maja 1968 
roku". Debiutował pięknym poe- 
tyckim filmem fabularnym „Sie- 
dem dni gdzie indziej". Komisja 
selekcyjna zakwalifikowała go do 
udziału w festiwalu weneckim 


Precyzja 
„Czerwony krąg" 


1968, ale Karmitz w ostatniej 
chwili wycofał się z konkursu dla 
zamanifestowania swej solidarno- 
ści z włoskimi reżyserami-konte- 
statorami, protestującymi prze- 
ciwko festiwalowi i jego ana- 
chronicznej formule. W „Towa- 
rzyszach* Karmitz udowadnia, że 
jako człowiek lewicy wyciągnął 
wnioski z wydarzeń majowych. 
Ukazuje zjawisko mieszczanienia 


związków zawodowych, niesku- 
teczności ich działania; stwierdza, 
że młodzi robotnicy powinni 
przejąć odpowiedzialność za los 
swej klasy i poprowadzić ją na 
drogę rewolucji. „Towarzysze” to 
film walczący, film-traktat, bro- 
szura propagandowa, w której re- 
żyser jasno, przejrzyście, niemal 
dydaktycznie wyjaśnia zasady 
walki rewolucyjnej. Ale mimo to 
pozostaje wierny formie kinowe- 
go widowiska; nie rezygnuje 
z tradycyjnie ujętej fabuły; jej 
treścią jest kształtowanie się 
świadomości młodego robotnika. 
I tu właśnie można dopatrzeć się 
sprzeczności między treścią a 
formą filmu Karmitza. Ale mimo 
to trzeba „Towarzyszy* uznać za 
film ważny i godny uznania, 
Również reżyser Edouard Moli- 
naro wykorzystał wypadki majo- 
v swym filmie „Wolność na 
Posłużyły mu one za tło 
dla miłosnej. opowieści. Szaleńcze 
uczucie skłania młodą i niezwy- 
kle zaabsorbowaną polityką stu- 
dentkę Lorę do opuszczenia Pa- 
ryża i udania się w ślad za swym 
ukochanym, uwodzicielskim mło- 
dzieńcem, na prowincję. Kiedy 
oboje przeżywają chwilę szczęś- 


cia, w Paryżu wybucha „rewolu- . 


cja". I chociaż powrót do stolicy 
grozi kryzysem związkowi młodej 
pary, wszystko kończy się do- 
brze. Molinaro, autor dość prze- 
ciętnych filmów komercjalnych, 
tym razem uderzył w bardziej 
oryginalny ton. W sposób szczery 
i świeży mówi o młodzieży, 
z ironią i humorem opisuje rodzi- 
ców młodych ludzi. W sumie jest 
to niewątpliwie towar konsump- 
cyjny, ale niezłej jakości. 


Z ciekawością czekano na nowe 
kreacje Brigitte Bardot i Annie 
Girardot w drugim z kolei filmie 
Guy Casarila „Nowicjuszki”. Nie- 
stety, powstało smutne nieporo- 
zumienie — film wulgarny, bez 
krzty poezji czy ambitniejszego 
humoru. Brigitte Bardot gra mło- 
dziutką zakonnicę, uciekinierkę 
z klasztoru. W Paryżu gościny i 
opieki użyczą jej prostytutka (An- 
nie Girardot) i przyucza naiwną 
dziewczynę do „najstarszego za- 
wudu świata”. Wkrótce dzielą 
zadania między siebie, ale mimo 


narracji 
— Alain Delon 


sporej pomysłowości (wykorzy- 
stują dla przyjmowania klientów 
sanitarny ambulans) nie osiągają 
zadowalających efektów. Jedy- 
nym rozwiązaniem jest powrót 
Brigitte do klasztoru — razem 
z przyjaciółką. 

Brigitte Bardot nie ma ostatnio 
szczęścia do scenarzystów i reży- 
serów. Jaki los czeka ją w naj- 
bliższej przyszłości? 
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Rzetelność obserwacji 
„Historia miłosna'* 
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rozi kryzys 


W końcu ubiegłego roku 
przyznano po raz siódmy 
z kolei nagrody Szwedz- 
kiego Instytutu Filmowego. 
Najwyższe premie pienięż- 
ne zdobyły zasłużenie dwa 
filmy młodych reżyserów: 
„Napaść* Lasse Forsberga 
oraz „Historia miłosna" 
Roya Anderssona, Pierwszy 
ukazuje .  anarchizującego 
lumpenproletariusza, jego 
bunt przeciw społeczeńst- 
wu dobrobytu oraz obron- 
ne zabiegi owego społe- 
czeństwa, których wyni- 
kiem jest umieszczenie 
krnąbrnej jednostki w za- 
kładzie dla psychicznie cho- 
rych. Uboczny wątek fil- 
mu wprowadza postać mło- 
dego intelektualisty, któ- 
ry nie potrafi skonkretyzo- 
wać swego społecznego za- 
angażowania ani nadać mu 


konstruktywnej _ formy. 
Wyśmienicie grany przez 
niezawodowych aktorów, 


film Forsberga jest nie tyl- 
ko ostrym atakiem na 
„establishment", ale także 
próbą — być może mimo- 
wolną — krytyki „nowej 
lewicy", jej idei i środków 
działania. 


Z innych nieco pozycji 
atakuje „społeczeństwo do- 
brobytu* Andersson, zdo- 
hywca czterech nieoficjal- 
nych ragród na zeszłorocz- 
nym, przerwanym festiwa- 
lu w Berlinie Zachodnim. 


Poprzez ukazaną bez pru- 
derii historię miłości pary 
nastolatków przynosi sporo 
rzetelnej obserwacji oby- 
czajowej, a także przej- 
mującą krytykę Świata 
„strasznych __ mieszczan”, 
epoki lodówek i luksuso- 
wych samochodów. Ander- 
sson już w swych szkol- 
nych filmach twórczo opie- 
rał się na doświadczeniach 
angielskich realistów spo- 
łecznych spod znaku „Free 
Cinema"; teraz w pełno- 
metrażowym debiucie do- 
prowadził ów styl do per- 
fekcji formalnej, służącej 
głębokim uogólnieniom 
myślowym. 

Także trzeci z nagrodzo- 
nych filmów,  „Yankes" 
Lasse Forsberga, jest suro- 
wym, realistycznym zapi- 
sem codziennej egzystencji 
dziewczyny z  Góteborga, 
matki nieślubnego dziecka. 
Odtwórczyni roli głównej, 
Anita Ekstróm, otrzymała 
także nagrodę Złote- 
go  Chrabąszcza (rodzaj 
szwedzkiego Oscara) za 
najlepszą kreację roku. Po- 
dobną nagrodę za reżyserię 
zdobył Lasse Forsberg („Na- 
paść”), zaś nagrodę za naj- 
lepszą kreację męską — 
Carl-Gustaf Lindstedt, od- 
twórca roli ojca w znanym 
z festiwalu w Cannes fil- 
mie Kjella Greda „Harry 
Munter* (zob. FILM nr 
32/70). Na dalszych miej- 


scach listy laureatów znaj- 
dujemy także przedostatni 


film Bergmana — „Na- 
miętność”*, a dalej „Kła- 
miecie" Vilgota Sjómana, 


„Marzenie o wolności" Ja- 
na Haldoffa oraz dokumen- 
talny wywiad przed kame- 
rą z jednym z przebywają- 
cych w Szwecji amerykań- 
skich dezerterów — „Na 
przykład Terry Whitmore* 
Billa Brodie i Hasse Seide- 
na. 


Wykaz ten dowodzi po- 
nad wszelką wątpliwość, że 
w czołówce szwedzkiej 
produkcji nadal dominuje 
znaczna ilość filmów spo- 
łecznie zaangażowanych, 
poruszających istotne pro- 
blemy współczesności, a 
niekiedy prezentujących 
bardzo indywidualne au- 
torskie spojrzenie na świat 
i ludzi. Docenianie ambit- 
nej tematyki przez pry- 
watnvch producentów, du- 
ża ilość nowvch nazwisk w 
szwedzkim kinie ostatnich 
lat. wreszcie — ożywienie 
intelektualne wokół filmu 
— oto niewatnliwe rezulta- 
ty reformy 1963 roku. 


Reforma nie zdołała jed- 
nak rozwiązać jednej ze 
spraw zasadniczych — ułat- 
wienia filmom drogi do 
widza. Uruchomienie prżed 
rokiem drugiego kanału te- 
lewizyjnego pociągnęło za 


| krótkometrażowego, 


ponujące rozmiary: 31 po- 
zycji! Była to swoista kul- 
minacja produkcyjnego 
ożywienia, po _ siedmioiet- 
nim okresie działania re- 
formy. Ale w pierwszym 
półroczu 1970 szwedzkie 
filmy miały już tylko 8 
premier. Nie należy także 
zapominać, że wiele z 
owych filmów, to utwory 
czysto komercjalne, pół- 
pornograficzne, pozbawione 
wartości artystycznych. 


Podobna sytuacja kształ- 
tuje się w dziedzinie roz- 
powszechniania. Jak grzy- 
by po deszczu powstają 
kina, których repertuar 
obliczony jest na niewy- 
bredne gusty, zaś nieliczne 
kina studyjne znalazły się 
w obliczu likwidacji. Może 
bardziej optymistycznie na- 
straja sytuacja  rozpow- 
szechniania na prowincji, 
gdzie powstaje, co prawda 
niewielka jeszcze, sieć kin 
komunalnych faworyzują- 
cych ambitny repertuar. 


Te groźne oznaki regresu 
zaznaczyły się wyraźniej 
właśnie w momencie uzy- 
skania przez Szwedzki In- 
stytut Filmowy nowej sie- 


Kino szwedzkie jest wszędzie wy- 
soko notowane, ale Szwedzi coraz 
rzadziej oglądają rodzime filmy. 
Produkcja maleje. Czyżby wraz z 
rokiem 1970 skończył się okres 
jej trwającej wiele lat świetności? 


ALEKSANDER KWIATKOWSKI 


Korespondencja własna ze Sztokholmu 


sobą nagłe zwiększenie 
emisji filmów fabularnych 
w całości programu, co 
automatycznie zmniejszyło 
frekwencję w kinach. Spa- 
dek ten w sezonie 1969/70 
przekroczył 20 _ procent. 
Ciągłe podnoszenie cen bi- 
letów nie załatwia sprawy, 
w grę wchodzi bowiem nie 
tylko rentowność produkcji 
rodzimej, którą od biedy 
można podreperować wpły- 
wami z eksportu (nadal 
przede wszystkim ze sprze- 
daży filmów Ingmara 
Bergmana i — ostatnio — 
Vilgota Sjómana); chodzi 
również o zatrudnienie co- 
raz liczniejszej rzeszy fil- 
mowców: absolwentów 
dawnej szkoły filmowej i 
przyszłych _ absolwentów 
nowo założonego Instytu- 
tu Sztuki  Dramatycznej, 
kształcącego specjalistów w 
zakresie reżyserii, produk- 
cji, pracy  operatorskiej 
oraz techniki dźwięku w 
filmie, telewizji, teatrze i 
radiu. Szczególnie trudna 
wydaje się sytuacja filmu 
gdyż 
fundusze Instytutu Filmo- 
wego są niewystarczające, 
a możliwości rozpowszech- 
niania w zwykłych kinach 
— znikome. Pozostaje je- 
dyny pojemny kanał zbytu 
— telewizja. 

Produkcja _ szwedzkich 
filmów pełnometrażowych 
osiągnęła w roku 1969 im- 


dziby — Domu Filmowego. 
Obok oddziałów Instytutu 
znalazły tu pomieszczenie 
liczne instytucje pokrewne, 
jak państwowy Instytut 
Sztuki Dramatycznej, Szko- 
ła Baletowa, kilka bibliotek 
i zbiorów muzealnych itp. 
Scentralizowanie _ wielo- 
stronnej działalności Insty- 
tutu niewątpliwie przyczy- 
ni się do intensywniejszego 
szerzenia kultury filmowej. 
Nadzieje produkcyjne wią- 
zać można jednak dopiero 
z otwarciem kilku dużych 
hal zdjęciowych, które — 
po zamknięciu miasteczka 
filmowego w Rasunda pod 
Sztokholmem — stanowić 
będą  najnowocześniejsze 
ateliers filmowe w _ całej 
nawii. Trzeba mieć 
że wysiłkom kie- 
rownictwa Instytutu oraz 
nowo powstałych niezależ- 
nych stowarzyszeń (orga- 
nizacja  rozpowszechniania 
Filmcentrum, _ zrzeszenia 
filmowców: reżyserów, kie- 
rowników produkcji, ope- 
ratorów i dźwiękowców) 
wyjdzie naprzeciw mece- 
nat państwowy. Byłaby to 
chyba __ najrozsądniejsza 
droga zachowania dobro- 
czynnych wyników refor- 
my filmowej. Może w ten 
sposób uniknie Szwecja lat 
chudych, które nadchodzą 


po siedmiu latach tłustych. 
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JERZY TOEPLITZ 


ZAPOWIEDZI 


Problemy wymiaru sprawiedliwości i sto- 
sunków panujących w amerykańskim wię- 
ziennictwie żywo interesowały amerykańskich 
realizatorów filmowych na początku lat 
trzydziestych. Pogłębiająca się z każdym 
dniem gospodarcza depresja i plaga gang- 
sterskich zamachów były dobrą odskocznią 
dla przyjrzenia się bliżej rzeczywistości „sza- 
rych domów": wielkich, nowoczesnych wię- 
zień, w których poza fasadą techniki i kom- 
fortu kryją się izby tortur i ciemne lochy dla 
krnąbrnych i niepoprawnych. Tu właśnie, od 
czasu do czasu, wybuchają krwawo tłumione 
bunty pensjonariuszy centralnych i prowin- 
cjonalnych „sing singów”. 


15 stycznia 1931 roku — przed laty czter- 
dziestu — wszedł na ekrany kinowe Stanów 
Zjednoczonych nowy film z serii więziennej, 
zatytułowany dość jednoznacznie „Kodeks 
karny". Twórcą jego był trzydziestoczterolet- 
ni Howard Hawks, pracujący wówcząs dla 
wytwórni „Columbia". Hawks nie był jeszcze 
wtedy uznaną powszechnie „wielkością”, ale 
nie był także nowicjuszem. Miał w dorobku 
osiem filmów niemych i jeden dźwiękowy, 
a w tej liczbie dwa bezsporne sukcesy arty- 
styczne: komedię „Dziewczyna w każdym 
porcie", o dobrze wyważonych sentymental- 
nych i satyrycznych akcentach oraz lotniczy 
dramat „Patrol o świcie". Reżyser nie miał 
żadnego ulubionego rodzaju i z łatwością 
przerzucał się od komedii do melodramatu, 
a od melodramatu do komedii. Od poważźniej- 
szej problematyki nie tyle stronił, co nie miał 
okazji zająć się nią, jako że William Fox, 
w wytwórni którego działał, miał skrystali- 
zowane. dodajmy — dość uproszczone poglą- 
dy na temat kinowej rozrywki. Dopiero roz- 
stanie się z „chytrym lisem'* Hollywoodu roz- 
szerzyło skalę możliwości twórczych reżysera. 


„Kodeks karny" był pierwszym wypadem 
Hawksa w stronę tematyki społecznej. Sce- 
nariusz napisany przez Setona I. Millera 
i Freda Niblo Juniora (syna reżysera niemego 
„Ben Hura") oparty był na sztuce o tym sa- 
mym tytule Martina Archera Flavina, cieszą- 
cej się w 1929 roku dużym powodzeniem na 
Broadwayu. Flavin był autorem — jakby się 
dziś powiedziało — zaangażowanym i zarów- 
no w swych sztukach, jak i powieściach nie 
unikał ostrych akcentów krytycznych pod 
adresem dobrodziejstw i osiągnięć amery- 
kańskiego systemu. W „Kodeksie karnym" 
pokazywał czarne strony” penitencjarnej dys- 
cypliny i efekty „wychowawcze”  długolet- 
niego odosobnienia za kratami. 


W wersji scenariuszowej gwałtowność sce- 
nicznego oryginału uległa złagodzeniu, głów- 
nie dzięki rozbudowaniu wątku miłosnego, 
tylko pośrednio związanego z sekwencjan:i 
rozgrywającymi się w więzieniu. Rolę amanta 
grał popularny, jak mawiano — dobrze za- 
powiadający się — Philip Holmes. Jego uko- 
chaną, córką dyrektora więzienia, była aktor- 
ka teatralna, posiadająca dużą rutynę mimo 
młodego wieku (21 lat) — Constance Cum- 
mings. Popisy ekranowe młodej pary nie 
stanowiły najmocniejszej strony filmu. 


Romantyczne perypetie były jednak tylko 
marginesem sprawy zasadniczej, a miano- 
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wicie: buntu więźniów. I tu właśnie pokazał 
Howard Hawks swój bezsporny talent. Za- 
równo w umiejętnej charakteryzacji środo- 
wiska, w reżyserii scen masowych i kameral- 
nych, jak w umiejętności nadania narracji 
właściwego rytmu. Powoli, krok po kroku, 
przygotowuje widza do eksplozji, pokazując 
jak wzbiera milcząca nienawiść więźniów do 
personelu nadzoru. Znakomity jest Walter 
Huston w roli kamiennie spokojnego i lodo- 
wato zimnego dyrektora więzienia. A z dru- 
giej strony barykady, w grupie uciemiężo- 
nych, wyrasta ponad innych — Galloway, 
brutalny olbrzym zabijający jednego z do- 
zorców. Grał go z pasją Borys Karloff. 
W sekwencjach kulminacji półtony i niedo- 
powiedzenia ustępują miejsca jaskrawym, 
niemal naturalistycznym środkom ekspresji. 
Więzienie przestaje być fragmentem holly- 
woodzkiej, ekranowej mitologii, a staje się 
cząstką prawdziwej, istniejącej Ameryki. 


„Kodeks karny* mimo swych oczywistych 
zalet nie stał się sensacją dnia. Krytyki były 
powściągliwe, publiczności w kinach było nie 
za wiele i żadnych rekordów kasowych nie 
zanotowano. A w  biografiach Howarda 
Hawksa o filmie mówi się mało, albo nie 
mówi się o nim wcale. Niewątpliwie „Ko- 
deks karny" trudno zaliczyć do arcydzieł lub 
do artystycznych odkryć, ale zasługuje chyba 
na to, by w hierarchii dzieł Hawksa zajał 
nieco bardziej eksponowane miejsce. A jed- 
nej, i to ważnej cechy nie można filmowi od- 
mówić — był zapowiedzią przyszłych sukce- 
sów wielu jego uczestników i współtwórców. 


Dla Howarda Hawksa była filmowa adap- 
tacja sztuki Flavina cenną i pożyteczną 
wprawką przed przystąpieniem do realizacji 
„Człowieka z blizną" (Scarface). Przedsmak 
gangsterskiej tematyki ułatwił stworzenie 
niemalże epopei o wyczynach władcy prze- 
stępczego podziemia — Toni Camonte. To 
dopiero „Scarface”, który ukaże się w listo- 
padzie 1932 roku rozsławi na dobre imię re- 
żysera. 


I dla Waltera Hustona rola dyrektora wię- 
zienia była okazją do zetknięcia się w ak- 
torskiej karierze ze światem przestępczym. 
'W roku 1932 Huston zabłyśnie znakomitą 
kreacją w filmie Van Dyke'a „Nocne sądy”, 
odsłaniającym kulisy powiązań gangsterów 
z aparatem wymiaru sprawiedliwości. 


Największy jednak „skok* przypadł w 
udziale Karloffowi. W filmach niemych grał 
role drugoplanowe, bez większego sukcesu. 
Dopiero jako Galloway zwrócił na siebie 
uwagę. Wśród widzów znalazł się James 
'Whale przygotowujący film o sztucznym po- 
tworze w ludzkim ciele. Dlaczego nie miałby 
go zagrać ów imponujący brutalnością Kar- 
loff? I tak narodził się Frankenstein. 


Brutalny olbrzym 
Borys Karloft (z lewej) w filmie „Kodeks karny" 


„SZALONY PIOTRUŚ” (Francja-Włochy). 


Na naszych ekranach wreszcie prawdziwy 
Godard! Bohater jest wcieleniem mitu o 
wolności, o wyrwaniu się z tyranizującej 
osobowość człowieka społeczności. Aura 
poetyckiego marzenia. 


„POŁUDNIK ZERO” (Polska). „Mazurskt 
western” Podgórskiego pokazuje kawałek 
naszej powojennej historii może trochę wy- 
rywkowo, ale przecież bez natrętnego spłasz- 
czania. 


„PIĘKNOŚĆ DNIA” (Francja-Włochy). Bu- 
nuel bez wyzwanta, bez bluźnierstwa, nie 
jest w pełni sobą. I tylko w prowadzeniu 
trzech równoległych planów egzystencji bo- 
haterki: snu t podwójnej jawy — widać rę- 
kę wielkiego reżysera. 


„SHALAKO” (Wielka Brytania). Ciekawa 
koncepcja: western sięga do histortt Dzi- 
kiego Zachodu. Niestety, nie najlepsze ak- 
torstwo, a Brigitte Bardot demonstruje cat- 
kowitą bezradność. 


„BITWA NAD NERETWĄ” (Jugosławia), 
Epickt obraz z walk jugosłowiańskiej par- 
tyzantkt. Reżyser Bulajić okazał się doskona- 
łym strategiem wojny na szerokim ekranie 
1 w Eastmancolorze, 


„PROM” (Polska). Debiut fabularny Je- 
rzego Afanasjewa. Temat — dramatyczna 
przeprawa promem grupy osadników w ro- 
ku 1945, Realizacji zabrakło rutyny t do- 
kładności. 


„WKRÓTCE BĘDZIE KONIEC ŚWIATA” 
(Jugosławia). W swym poprzednim filmie 
„Spotkałem nawet szczęśliwych Cyganów” 
Petrović pokrywał poetycką barwą brutalny 
obraz pierwotnego bytowania; dzisiaj tej 
pierwotności odmawia romantykt. 


„CHŁODNYM OKIEM" (USA). Jeden z 
najciekawszych utworów postępowego kina 
amerykańskiego ostatnich lat. Wizerunek 
Chtcago w dniach „gorącego lata 1968 
t etyczne problemy zawodu reportera tele- 
wizyjnego, 


Taaie Kedakforze! 


Ostatni flim Wajdy nakręcony dla Tele- 
wizji Polskiej spotkał się z olbrzymim za- 
Interesowaniem. Tym razem reżyser nie 
uraził naszych mitów narodowych, ale kry- 
tycy mimo pochwał mają wiele wątpliwości 
zawierając je w tajemniczym zdaniu: „to 
chyba nie Wajda, 

Jeden z „gniewnych" z FILMU zaliczył 
nawet „Brzezinę* do pozycji „dyskusyj- 
nych”, a trzech innych wstrzymało się od 
glosu. Natomiast red. Fukslewicz pisze 0 fll- 
mie co następuje: „Brzezina* to najmniej 
emocjonalny, najmniej przeżyty osobiście 
flim Wajdy... 

Nie zgodzilbym się jednak z tym zarzu- 
tem, śledząc uważnie twórczość reżysera 
można było spodziewać się „Brzeziny”. 

„Polowanie na muchy" 1 „Wszystko na 
sprzedaż" to pierwszy krok w kierunku fil- 
mu malarskiego. „Krajobraz* jest krokiei 
następnym w tę stronę. „Brzezinę” zań 
stworzył już Wajda-malarz. 

Artysta tylko pozornie nie angażuje się w 
swe dzieło. Tak naprawdę to z każdego ka: 
dru wyłania się dobrze nam znany twór: 
„Popiołu i diamentu", „Lotnej" 1 „Popi 
tów". 

Przez zestawienie chłodnej malarskiej wi- 
zjl z dramatem bohaterów uwikłanych w 
„życie« powstał w sumie obraz dwakroć sil- 
niejszy emocjonalnie. Nasz „romantyk 
zmylił recenzentów. Chłód, którego się do- 
patrują dyskutujący, jest tylko pozorny. 

SŁAWOMIR GOC 
Warszawa 


PRZYSTAŃ Dodatek: „Walcząca satyra 


Scenariusz, realizacja i komen- 
Edward Pałczyński. Zdję- 
Scenariusz: Marek Nowa- Wiktor Prejs. Muzyka 


kowski 1 Stanisław Kokesz | Czesław Majewski. Konsulta- 
cja: Tadeusz Szewera, Teksty 


iDZIEMV 
DO KINA 


Reżyseria: Paweł Komo- RO RAEC 
] kora rońska, Janusz Kubicki, Iza- 
Zajęcia: Mieczysław Jaho- | bella | Pieńkowska, | Czesław 
Przybyła, Bogusław. Sochnacki. 
Muzyka: Wojciech Kilar jchał "Szewczyk i Krzyszto: 
| O EREB CEO 4 > Świętochowski. Produkcja: Wy- 
macheta) Wykonawcy: Bosakowa — | twórnia Filmów Oświatowych 
a DadÓ Wło? — 1970. Filmowa antologia kon- 
= , tworów satyry- 
Scenes: Manuel - Eni pak o=gemy | zum WWE 00% 
ctavio Gomez, Julo Gar- Lutkiowicz, magazynier Ja- 


sio — Roman Kłosowski, 
Matusiak — Wacław Kowal" 
ski, Muraszko — Franciszek 
Pieczka, bosman — Tadeusz 
Gwlazdówski, żona Jasia — 
Ewa Maria Hesse, Żeber- 


PIERWSZA SZARŻA NA MACZETY | pzziśż ez, Ses: 


Espinoza, Alfred L. 
de Cueto, Jorge Herrera 


Reżyseria; Manuel 0- 
ctavio Gomez 


Zdjęcia: Jorge Herre- 
ra ż 


Rewelacja festiwalu w Wenecji w roku 1969. Historyczny te- sztelarz — Zdzisław Makla- 
Muzyka: Leo Brower mat (zwycięskie powstanie Kubańczyków przeciwko armii kiewicz. 
8 hiszpańskich kolonizatorów) opowiedziany przy pomocy no- Produkcja: „.PRF Zespoły 
Wykonawcy: — Idalia a 
+ Anrens, Miguel Benavi-  Woczesnej formy reportażu fllmowo-telewizyjnego. Fllmowe* — Zespół PLAN 


des, Renć de la Cruz, p 


" Adolto Liaurado, Miguel 
Navarre, Esllnda Nunez, Dodatek: „Re”. Realizacja: Henryk Ryszka. Opracowanie W. pierwszych miesiącach 
Josć A. Rodriguez, Ana | plastyczne: Janusz Wiktorowski. Muzyka: Zofia Stanczewa. po zakończeniu wojny przy. 
Gie jechali na Mierzeję Wiśla. 
rodukcja: Studio Film: sunkowych w | sadnicy z różny: 
Produkcja: Studio Filmów Rysunkowych w Bielsku-Białej ną__osadni -óżnych 
stron Polski. Barwny film 
Produkcja: 1caic | — 1. Barwny film wycinankowy, obyczajowy z tamtego 0- 
(Kuba) — 1969, kresu. 
(Mackenna's Gold) 
Scenariusz (według powieści Willa Hen- 
ry'ego): Carl Foreman 
Reżyseria: J. Lee Thompson 
Zdjęcia: Joseph MacDonald 
Muzyka: Quincy Jones 
pyykomawcy: Mackenna — Gregory 
ET O Sprz a= wybitny —8 dobry -4 słaby 
Camilla Sparv, Hesh-ke — Julie Newmar, = = =A 
Sanchez — Keenan Wynn, sierżant TibbS pk CA KOREĘ >1 
— Telly Savalas, Hachita — Ted Cassidy, 
wydawca dziennika — Lee J. Cobb, kaz- lz = 
nodzieja — Raymond Massey, kupiec — $|% = = 
Burgess Meredith, Anglik — Anthony JEJMIEJ e|% 3 
Quayle, stary Adams — Edward G. Ro- JEJEJEJEJEJKICIE 
binson, Ben Baker — Ell Wallach, India- TYTUŁ FILMU ORESEJKIEJENEJCIEJ 
nin „Stepowy Pies* — Eduardo Cianelli. śJEJa| 8) 8 Kl śle|a 
Produkcja: Carl Foreman 1  Dimitri ajaju|ój 5 Z|EjG 
Tiomkin (USA) — 1968, jjó|s|ó|a INK 
* 
Barwny, _szerokoekranowy western. 
"CHE g R Przygody! szlachetnego _Szeryta, . uczest” Piękność dnia 6|5|56|5|5|6|5|4 
Uwaga! Film dodatku  niczącego wbrew swej woli w wyprawie 
wrókomiewakaweśa 77: tł ZA grupy awanturników po legendarne złoto j ; 
wożósie 2 Apaczów. Spartakus 6 3|4 3|s|6 
e ZE 
Dzień puszczyka 5 4 4|4|4 
PAMIĘTAJ SEEFEPENF AKA AREA 


O ROCZNICY ŚLUBU 


3|414 2j4]|3 
(The Anniversary) Bitwa nad Neretwą 4)5 | 


Scenariusz (według sztuki Billa Mac 6 4|3 3|3]|38 
nwraltha): Jimmy Sangster ZE cin |>ej raj 22) 
ASY Wara Baker 5 5 e|r5 1 
jarry Waxman 4 
; Philip Martell a 0ŚRIA | ror APR REM R 
Wykonawcy: pani Taggart — Bette Da- » | 
vis, Karen Taggart — Shella Hancock, Maty je|4j4|4i3 + 
Terry Taggart — Jack Hedley, Henry JES IL ica 
, TABA az mies, Cosslns, Tom Taggart ize(uzizz|27i 
— stlan Roberts, Shirley — Elalne 3 
= Taylor, Bird — Timothy Bateson, kelner wm |E AŚ CAE 
— Arnold Diamond. alocadrzhozojcal=| 
r Produkcja: Hammer (Wielka Brytania) Rozalia« (Rosalie). Scenariusz (we- Dziewczyna 3j3 3 3|3 
— 1067. dług noweli” Guy upassanta „Rozalia Pru- na jeden sezon Ej 
m, dent<) i reżyseria: Walerian Borowczyk. Zdję. I ga 
cia: Yann le Masson. W roli tytułowej — Ligła 
„Czarna” komedia, Znakomita kreacja | Borowczyk. Produkcja: Pantaloon TILns (FrSne SOA ŻAR 2 | 
piełkiej aette Davis w rol zaborczej| | cja) — 196%. Krótkometrażówka fabularna zna | 
jezwzględnej pani Taggart, terroryzują- | nego grafika i filmowca polskiego, pracującego j 
cej swych trzech dorosłych synów. Fiim | we Francji. ze p są 1312 A 


jest barwny, szerokoekranowy. 
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James Olsen 1 Paula Kelly — odtwórcy głównych ról 


David Wayne, Arthur Hill i Kate Reid — w laboratorium 


MGŁAWICA 


mh 


— to tytuł nowegc filmu z gatunku 
nscience-fiction", opowiadającego o 
inwazji kosmicznych mikroorgani- 
zmów, które poczynają zagrażać 
mieszkańcom naszego globu. Film 
zrealizował Robert Wise (,„West Side 
Story'*) w oparciu o powieściowy 
bestseller Michaela Crichtona. Oto 
kilka scen z „Mgławicy Andromedy". 


Jedyny, który przetrwał 


